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So here I am, in the middle way, having had twenty years- 
Twenty years largely wasted, [...]
Trying to learn to use words, and every attempt
Is a wholly new start, and a different kind of failure
Because one has only learnt to get the better of words
For the thing one no longer has to say, or the way in which
One is no longer disposed to say it. And so each venture
Is a new beginning, a raid on the inarticulate
With shabby equipment always deteriorating
In the general mess of imprecision of feeling.
Undisciplined squads of emotion.
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Sir Robert Smirke(I78O-I86 7) y C.R, Cockerell(I788-I8 6 3) . Carac- 
teriza en gran medida a tal movimiento artistico ( y a la Ipoca 
en que tuvo lugar) el descubrimiento y valoraci6n de la antigUe- 
dad griega; y esta valoraciôn se prolong6 a lo largo de todo el 
siglo XIX y aûn en nuestro tiempo no ha sido analizada completa- 
mente por nuestro medio cultural.
Los estudios modernos sobre la obra de Keats, escritos por 
autores que comparten el relativisme cultural que caracteriza 
en muchos sentidos la época présente, no han concedido a la va- 
loraciôn de Grecia por Keats y por sus contemporâneos y suceso- 
res atenciôn alguna, creyendo con ello tal vez adoptar un cri- 
terio mâs anglltico que el que tal valoraci6n implicaba. Con ello 
han silenciado, sin embargo, algo que es enormemente importante 
en la poesia keatsiana y han eludido al mismo tiempo cuestiones 
que, como la presencia de varios cientos de nombres propios grie- 
gos o pseudogriegos que aparecen en la obra del poeta ( tanto es ‘ 
asi que la popular edici6n "Penguin" de la poesia de Keats inclu- 
ye un breve "Dictionary of Classical Names"), una explicacién com 
pleta del texto keatsiano deberla justificar.
Mi prop6sito en este estudio es demostrar no s6lo la exis- 
tencia en la poesia keatsiana de un uso determinado de la anfi- 
gttedai griega para unos fines poéticos, sino también la inroortan- 
cia que el conocimiento de este uso tiene para la comprensi5n de 
algunos de los poemas mâs celebrados de Keats ( las ânicas compo- 
siciones notables del poeta excluidas de mi anilisis serân The 
Eve of St. Agnes, Isabella. y "La Belle Dame sans Merci"). Para 
ello utilizaré sucesivamente tres puntos de vista. Comenzaré con
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una introducciân hist6rica (Capitule I) en la que intentarl 
trazar esquemâticamente los origenes y el desarrollo de la va- 
loracl6n de Grecia durante los ochenta y tantos aüos que prece- 
den en la tradiciân inglesa a la composiciôn de la poesia keat­
siana, Vlncularé luego esta informacidn histârica al universo 
del poeta esbozando (Capitule II), la filiacidn biogrâfico-cul- 
tural de la valoraci6n de la antigOedad griega por parte de 
Keats, A continuaci6n analizaré la obra keatsiana (Capitules
III-VII) intentando descubrir la forma que el mundo griego adop­
ta en cada yno de los poemas. Para ello utilizarl la distinciân 
ya antigua (19 2 3) de C.K,Ogden y I.A,Richards entre "significado" 
(el valôr funcional de un elemento dentro de un sistema de ele­
ment os) y "referencia”( la relaoiân entre un elemento de un sis­
tema, o el sistema entero, y el universo externo a tal sistema), 
Con esta distinciân intent0 delimitar el valor del mundo griego 
en cada poema y el valor que en cada composiciân el mundo grie­
go adquiere como representacidn cognoscitiva del universo extra- 
textual .
Aunque en mi examen de los textos utilizaré repetidamente 
una técnica de contextualizaciôn progresiva basada en la usada 
por J,R, Firth para sus anâlisis lingülsticos, no me limitaré 
a un unico procedimiento rigido, lo cual darla lugar a innece- 
sarias repeticiones y a una liraitacién desventajosa de mi pun- 
to de vista. Este anâlisis de los poemas keatsianos desde un ân- 
gulo que subraya la importancia en ellos de una Grecia valorada 
descubrirâ en el texto de Keats importantes aspectos habituai- 
mente ignorados por los estudios sobre el poeta y constituye la
vin
parte principal del présente trabajo.
Finalmente (Capitule VIII) intentarl poner en relaciln los 
resultados de mi anâlisis del texto keatsiano mediante una arma- 
z6n teirica capaz de explicar todos los datos. Con la brevedad 
de esta ultima secciln quiero subrayar la importancia de la an­
terior, puesto que la construcciln de una teorla satisfactoria 
y compléta del simbolismo, enormemente âtil como sin duda séria 
en los estudios sobre literatura, debe ser forzosamente una em- 
presa conjunta de neurllogos, psicllogos, filôsofos y lingOistas 
y desborda por complète el âmbito del estudio de las obras li- 
terarias,
Debo explicar aqui la distinciln terminollgica que me ha 
sido preciso emplear a partir del Capitule II de mi trabajo en­
tre las siguientes expresiones: 1) Grecia (la peninsula balcâ- 
nica y ciertâs zonas de Asia Mener, los habitantes de estas re- 
giones, su historia y civilizaciln en el pasado y también en el 
présente); 2) "Grecia" ( la palabra con la que désignâmes este
conjunto de realidades); y 3) GRECIA (la forma que adopta Gre­
cia en cada poema de Keats y'en el texto keatsiano en general). 
Grecia serâ, pues, una realidad flsica; "Grecia" una realidad 
lingÜIstica; y GRECIA una realidad psiquica, un campo de opera- 
ciones evocativas, de relaciones entre unos objetos y otros o en­
tre objetos y representaciones mentales de los mismos o entre 
representaciones mentales de objetos entre si.
Otros términos especiales que aparezcan en el texto serân 
o bien transparentes ( p. ej. "simbolizante"/"sinbolizado", por 
analogla con la terminologla saussuriana) o bien habrân sido to-
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mados de otros autores citados en nota 'bi'bliogrâfica.
Con respecto a las expresiones "Romanticismo" y "Clasicis- 
mo", su uso hubiera dado lugar a una gran confusion en este es­
tudio, lo cual me hace preferir infinitamente la falta de ele- 
gancia que acompafia al uso repetido de férraulas como "segundo 
tercio del siglo XVIII" o "comienzos del siglo XIX", Utilizaré, 
sin embargo, "Neoclasicismo" en la acepcién que suelen dar al 
término los estudios modernos de historia del arte.

I- INTRODUGCION: INFANCIA Y JUVENTUD DE 
UN TEMA LITERARIO
1- El descubrimiento de Grecia y el renacimiento neoclâsico 
de las artes.
La aparicién y desarrollo de elementos griegos en las. o- 
bras artlsticas de Europa y America durante los siglos XVIII y 
XIX es hoy un fenémeno que los historiadores del arte conocen 
muy bien y designan con el término (envidiablemente preciso pa­
ra los estudiosos de otros aspectos de la historia de la cultu- 
ra europea) de Neoclasicismo(l). El "Greek revival" a partir de 
mediados del siglo XVIII constituye una etapa clararaente deli- 
mitada de la historia de la arquitectura inglesa y podemos da- 
tar en la tercera década del siglo el origen en Inglaterra de 
la arqueologia griega cientifica(2).
La idealizacién sentimentalizada del tema de Grecia, que 
surge en esta misma época en la poesia inglesa, no ha gozado, 
sin embargo, de la misma fortuna, y no llegan a media docena las 
obras que, siquiera parcialmente, se han ocupado de ella(3). Ré­
sulta évidente, sin embargo, incluso a primera vista, que, si 
bien es posible detectar a lo largo de los dos ultimes tercios 
del siglo XVIII algunas transformasiones literarias relaciona- 
das con la curiosidad creciente por los temas del pasado nacio- 
nal que explican ciertos aspectos de la poesia inglesa del siglo 
XIX, también tienen lugar paralelamente unos cambios temâticos 
de Indole muy distinta que, sin arrojar tal vez mueha luz sobre 
la obra de Coleridge, Wordsworth, Scott y Southey, anticipan el
uso simbélico por parte de Byron, Shelley y Keats de los temas 
relacionados con la Grecia antigua. El estudio de este aspecto 
de la literatura de los siglos XVIII y XIX topa inevitablemente 
con el problems creado por siglo y medio de critics literaria, 
empenado en définir la literatura de principios del siglo XIX 
mâs que sobre bases temâticas y estilisticas internas (muy di- 
ficiles de establecer en un periodo literario caracterizado pre- 
cisamente por su singular variedad de tendencias), por la oposi- 
ciân de su fisonomîa general a la de otras épocas. Esto ha dado 
lugar a las entelequias "clasicismo" y "romanticismo" sobre las 
que tanta tinta se ha derramado, y asimismo al natural desgaste 
que estos términos han sufrido en un proceso tan largo como in- 
tenso(4). Los escritores del segundo y tercer tercios del siglo 
XVIII han sufrido considerablemente esta polarizacion, que les 
ha hecho o bien pioneros de algo que aûn no era posible en su 
tiempo, o bien anacronicos epigonos de formas literarias ya ca­
duc as . La posicién adoptada por John Buxton(5), para quien va­
ries autores del periodo considerado tradicionalmente en histo­
ria literaria como "prerromântico", ademâs de otros escritores 
"românticos", como el propio Shelley, se integran en una tradi- 
cién paralela al Neoclasicismo artistico contemporâneo, sélo pue- 
de sorprender a quienes, victimas de esta situacién, defiendan 
acepciones inflexibles y por ello inutiles para los fines meto- 
dolégicos que los justifican, de los términos "romanticismo" y 
"clasicismo", entendiindolos como los polos cuya irreconciliabi- 
lidad va slendo necesario olvidar.
No es necesario, siguiendo el criterio de un autor francés
del siglo pasado(6), liegar al extreme de explicar la tradicién 
literaria inglesa como la historia de la constante reapariciûn 
en formas distintas de elementos literarios grecolatinos para 
observar en la poesia inglesa de los siglos XVIII y XIX la pre­
sencia de algunos de estos elementos, que aparecen rodeados de 
un halo de novedad, el entusiasmo despertado por la paradoja de 
la novedad railenaria.
Algunos autores se han referido a la apariciôn del tema 
griego en la poesia del siglo XVIII bajo denominaciones taies 
como "clasicismo romântico"(7), "helenismo romântico o "neohe- 
lenismo", considerando el fenémeno a veces como una tendencia 
que discurre al margen de la tradicién literaria principal y o- 
tras como una curiosidad en una época de extravagancies. Résul­
ta en este sentido muy necesario observar, sin embargo, que 
Thomson, Collins, Gray y Akenside (posiblemente los autores de 
la mejor poesia inglesa de la segunda mitad del siglo XVIII si 
exceptuamos a Bums y a Blake) , y Byron, Shelley y Keats, los 
tres grandes poetas de la llamada "segunda generaciôn romântica", 
constituirian el nûcleo de un estudio concienzudo del proceso, 
juntamente con Landor, cuya obra ninguna teorla del Romanticis­
me ha conseguido explicar satisfactoriamente, y Wordsworth, a 
quien poemas como "Laodamia"(I8 1 5) y "Dion"(1820) y ciertos 
episodios de The Excursion (I8l4)(8) harian objeto de un capitu- 
lo de especial importancia. Estos autores, y muchos otros que se 
insertan en una tradicién temâtica de cuyos origenes y primer de­
sarrollo en Inglaterra me ocuparé en el presents capitulo, ni 
abandonaron la tradicién antigua ni permitieron a los escritores
de ésta componer la literatura de los siglos XVIII y XIX, sino 
que reinterpretaron la Antigtledad de un modo completamente ori­
ginal, mostrando preferencias entre sus poetas y artistas, pro- 
yectando en ellos aspectos propios y cometiendo en su interpre- 
tacién errores mâs o merios inevitables. En esta originalidad no 
fueron distintos de ninguna época que baya sentido el hechizd 
de otras anteriores, la nuestra incluida.
La aparicién del tema de Grecia en la poesia inglesa estâ 
relacionada socialmente, como tantos otros fenéraenos artîsticos 
y literarios de la época, con el avance politico de las clases 
médias de la Inglaterra del siglo XVIII. La necesidad de una so- 
ciedad renovada, progresivamente burguesa y laica, de abandonar 
tanto los motivos de la tradicién cortesana y aristocrâtica co­
mo los temas religiosos, alimenté una busqueda temâtica insoli- 
ta basta entonces desde el Renacimiento, que favorecié no sola­
mente la aparicién del tema griego, sino también el desarrollo de 
los asuntos nacionales del pasado medieval y las mitologias ger- 
mânicas asi como el interés por los argumentos exéticos italia- 
nos y orientales. Al mismo tiempo. résulta caracteristico en es­
tas nuevas clases que constituyen el nuevo pâblico, el recelo de 
la identificacién con la Roma imperial, idea favorita de los au­
tores de los ûltimos anos del siglo XVII y de los primeros del 
XIIII y ejemplificado en el adjetivo "augustan" que gustaban de 
aplicarse a si mismos y a su época(9). La nueva sociedad prefie- 
re imaginarse a la Inglaterra "whig" de Robert Walpole como una 
democracia ateniense de su exclusiva invencién. 0 tal vez esta i- 
dentificacién con un sistema democrâtico que excluia al cincuenia
por ciento de la poblacién constituya un fenémeno de asombrosa 
clarividencia histérica por parte de los pioneros de la brutal |
revolucién industrial inglesa y del voto censatario. |
La progresiva polarizacién ideolégica caracteristica de la |
época hace que desde un principle el tema griego aparezca asocia- 
do a las aspiraciones democrâticas de autores que con frecuencia 
creciente pertenecen o se dirigen a la burguesia mientras los 
temas medievales aparecen a menudo, aunque de modo raenos deci- 
dido, relacionados con la aüoranza del sistema feudal y la iden­
tif icacién del escritor con la nobleza dentro de tal sistema.
El desarrollo de la conciencia nacional, un fenémeno de singular 
importancia en Europa a partir de la segunda mitad del siglo 
XVIII, también modificé esta situacién y es asi posible encon- 
trar que autores muy comprometidos con posiciones politicas pro­
grès is tas , como Hilliam Cobbett, se apoyaban en derechos popula- 
res del medievo y que aristécratas defensores de variedades ex­
tremes de conservadurismo resultaban ser coleccionistas de anti- 
gtiedades griegas y entusiastas "dilettanti". La indecisién entre 
uno u otro conjunto temàtico es caracteristica de la época y re­
sultan tlpicos los intentos de imposibles combinaciones en poe­
tas como Collins y Gray.
La aparicién a partir de 1730 del tema griego en la poesia 
inglesa, como la de elementos y formas griegas en el arte euro- 
peo y americano de la segunda mitad del siglo XVIII, constituye 
un aspecto de un fénémeno mucho mâs amplio en la historia de Oc- 
cidente, y ha sido estudiado bajo distintas denominaciones: "cri­
sis de la conciencia europea"(10), "ruptura de la tradicién"(11),
despertar del sentido histérico(12), o aceleracién del tiem- 
po(13). La acumulacion de conocimientos cientificos, intensi- 
ficada desde el siglo XV, y la proliferacién de los viajes que 
las estructuras econémicas de la Europa de estos siglos no sé­
lo favorecian sino que hacian necesaria, produjeron una crecien­
te relativizacién de los valores hasta entonces estâticos de la 
civilizacién occidental y dieron lugar a la nocién de que lo 
adecuado a un lugar y a un moment© histérico determinados ré­
sulta casi siempre inadecuado al variar alguno de estos facto- 
res. Este importantisimo cambio en la concepcién del mundo de 
los europeos no es otra cosa que la aparicién del espiritu cri- 
tico de Occidents. En adelante, una vez planteada esta cuestion, 
las instituciones,las costumbres, las ideas, habrân de demostrar 
constantemente su utilidad, su verdad, para no desaparecer ba­
rri das por otras mâs convenientes. Aparece asi el futuro como un 
vacio que es posible llenar de la manera mâs adecuada posible, 
con la felicidad de los humanos preferentemente, y no con la re- 
peticién de un ciclo eternamente vâlido para todos los hombres, 
dpocas y sociedades. El pasado sufre también una transforméeion 
radical y, de modèle ciclico de acontecimientos superficialmente 
distintos pero profundamente idénticos, pasa a ser un heterogé- 
neo conjunto de posibilidades cuya existencia pretérita résulta 
para el hombre del XVIII no solamente garantie de su repetibili- 
dad, sino asimismo base para la sospecha de la probable existen­
cia de tantas otras excelentes alternativas' cuyas bendiciones 
apenas si puede soflar.
El descubrimiento no podia sino llenar de un entusiasmo ca-
si religiose a una sociedad que se sentia nueva, y el estudio 
del pasado se convierte de un pasatiempo de ociosos o curiosos 
en una pasion sacralizada que atrae en grade mayor o menor a un 
numéro creciente de lectores entre el ^ûblico que el avance del 
siglo ve incrementado. Una Grecia de sabios y austeros pastores, 
a quienes el contacte con la naturaleza convierte en inspirados 
poetas y en escultores y arquitectos de gusto exquisite, empie- 
za poco a poco a simbolizar las aspiraciones de esta sociedad y 
desplaza en el arte y en la literatura a una Roma urbana, imperial 
y falta de originalidad artistica. Ante esta época de descrédito 
de la autoridad y de devocion por la "composicién original",Roma 
empieza a encarnar la quintaesencia de la barbarie.
El primer edificio de orden dorico construido en Europa des- 
pués de la Antigtledad es el templo erigido en 1758 por James 
Stuart para Lord Lyttleton en sus jardines de Hagley Park, cer- 
ca de Birmingham'( 14) . Para la construccién de este edificio no 
bastaban ni los preceptos arquitecténicos vitrubianos ni la muy 
imperfecta visién que el comienzo del siglo ténia del arte grie­
go. La construccién es el resultado de mâs de veinte anos de 
viajes arqueolégicos, de estudios de Historia y de cambios esté- 
ticos subsiguientes. También, naturalmente, de un proceso de idea- 
lizacién de lo griego que, desde alrededor de 1730, empezaba a 
presentarse cargado del valor moral que la impresionante sobrie- 
dad del templo de Hagley Park simboliza.
El factor decisivo en estos cambios lo constituyo la funda- 
cién en Londres en 1732 de la "Society of Dilettanti", cuyo pa-
pel en la acumulacién y divulgacién de conocimientos cientifi- 
cos sobre Grecia y, por lo tanto, en el nacimiento del Neocla­
sicismo inglls, ha sido concienzudamente estudiado por Adolf 
Michaelis( 15). Integraban la sociedad jévenes viajeros de bue- 
na posicion que habian comenzado a interesarse por el arte an­
ti guo a raiz de sus "grand tours" . Su fundacién supone la inau- 
guracién en Inglaterra de la arqueologia griega(l6).
Fue la primera empresa de la sociedad la financiacién del 
viaje que James Stuart(I713-I788) -el propio arquitecto del tem­
plo dorico de Hagley Park, y pintor y dibujante antes que ar­
quitecto- y Nicholas Revett(1720-1804) -estudiante de pintura 
en Roma con Gavin Hamilton- hicieron entre 1748 y 1755 a Grecia 
y Turquia, en donde llevaron a cabo abundantes dibujos de escul- 
turas y tomaron medidas de construcciones arquitecténicas, espe- 
cialmente en la Acropolis ateniense. Los resultados de este via- 
je se publicaron en 1762 bajo el titulo The Antiquities of Athens. 
Measured and Delineated by James Stuart, FRS and FSA and Nicholas 
Revett, Painters and Architects. Los edificios neoclâsicos de 
Cheltenham, Leamington, Bristol y Bath muestran el extraordina- 
rio efecto que la publicacién de este primer volumen de las 
Antiquities of Athens (17) pudo llegar a tener sobre la arqui­
tectura de la Ipoca no solamente en Londres sino también en el 
resto de Inglaterra.
A la publicacion del material recogido por Stuart y Revett 
en su viaje se adelantaron en nueve y cinco anos respectivamen- 
te The Ruins of Palmyra Otherwise Tedmor (1753) y The Ruins of 
Balbek, Otherwise Heliopolis in Collosvria (1757), resultado de
otro viaje realizado por James Dawkins (1722-1757) y Robert 
Wood (17177-1771) también a Grecia y Turquia entre I75O y 1752. 
Las ruinas que estas obras describian no eran griegas, pero e- 
ran helenisticas, romanas tardias, por un lado, y por otro,ali- 
raentaban el gusto por lo exético y lo oriental que en estos a- 
5os empezaba a constituir otra de las alternativas temâticas al 
gusto artistico de la época inraediatamente anterior. Dieron ade­
mâs lugar a una gran curiosidad por el arte griego de la costa 
mediterrânea de Asia Menor y, por lo tanto, al viaje que la 
Society of Dilettanti program! en 1764 a Jonia. Para esta expé­
die I6n la sociedad eligié a un erudito en temas clâsicos: Richard 
Chandler (1738-1810). Chandler habia anotado una edicién de frag­
mentes de poesia griega en 1759 bajo el titulo Elegiaca Graeca 
y en I763 public! un catâlogo de los mârmoles del conde de Arundel 
(18). En la expedicion a Jonia le acompanarian Nicholas Revett 
en 0alidad de experto en temas de arquitectura y William Pars, 
quien se encargaria de hacer los dibujos. El viaje dur! dos a- 
fîos y en 1769 la Society of Dilettanti public! las Ionian Antiqui­
ties . Mâs tarde Chandler public! también, al margen de la socie­
dad, Travels in Asia Minor (1775) y Travels in Greece (1776), 
relaciones menos eruditas de sus viajes, ademâs de una History 
of Illium or Troy (1802) .
En 1735 Thomas Blackwell habla publicado su Inquiry into 
the Life and Writings of Homer y en I767 apareci! la obra de 
Wood, el viajero a Palmira y Balbec, A Comparative View of the 
Antient and Present State of the Troade. To which is prefixed 
an Essay on the Original Genius of Homer. Hasta esta época el
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el término "AntigOedad" habia aido entendido como el espacio de 
tiempo que habia transcurrido entre alrededor del siglo V antes 
de nuestra era hasta la época del patriarca bizantino Focio y 
no se hacian apenas distinciones de valor o cronologia entre 
sus diferentes productos artisticos y literarios, aunque se ha­
bia planteado en ocasiones la cuestién de la superioridad de la 
originalidad de Homero sobre la perfeccién de Virgilio o vice- 
versa. Es Winckelmann quien hace la primera periodizacién y va- 
loracion relative del arte antiguo y es ahora cuando. a raiz 
del interés psicologico, histérico y politico en el "estado de . 
naturaleza" y de la identificacién de lo civilizado con Roma y 
con el principio de autoridad en descrédito creciente, comienza 
a valorarse lo primitivo como portador de un valor moral carac­
teristico. La arquitectura busca en el estilo mâs arcaico de en­
tre los que la arqueologia pone a su disposicién, y la pintura 
en el estilo lineal de la cerâmica âtica, la purificacién que 
solamente es posible encontrar en los origenes mismos de las ar- 
. tes.
El ensayo homérico de Wood tuvo tal éxito que fue reedita- 
do en versién aumentada por separado en 1769 y traducido al ale- 
mân y al francés en 1773 y 1775 respectivamente. Wood adjudicaba 
todo el raérito literario de la Iliada y la Odisea al hecho de ha- 
ber sido corapuestas con la espontaneidad y sencillez de una épo­
ca no corrorapida en la pureza de sus sentimientos naturales por 
la civilizacién, Naturalmente, la vuelta a tal estado no era po­
sible ni para los artistas ni para los poetas, pero cabla el re- 
curso a la ficcion, a la pseudoantigüedad, para quienes creian
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haber nacido demaslado tarde y, del mismo modo que Mengs pin- 
té su fresco romand para burlar a Winckelmann, Macpherson ma- 
quiné la mâs célébré falsificacién literaria de todos los tiem- 
pos. Me he referido ya a las dificultades de los poetas dé es­
tos ados y a su posicién indecisa entre los temas de la Grecia 
antigua y los del legendario pasado germâniio. La eleccién no 
fue sino en raras ocasiones exclusiva y el hecho résulta paten­
te al descubrir que Ossian. Fingai y Temora intentan proporcio- 
nar al publico de la época neoclâsica un equivalents erabelleci- 
do de los poemas épicos de Homero, remediando lo que su autor 
considéra errores en aquéllos, Los textos ossiânicos, supues- 
tamente compuestos en el siglo III y escritos en la prosa "ar- 
caica" de la Biblia anglicana, evitan cuidadosamente las supers- 
ticiones, la franqueza embarazosa respecto a temas sexuales y 
la bârbara crueldad que para el lector de esta época constitu- 
lan la tristre contrapartida de la genial espontaneidad homéri- 
ca,
Independientemente de la Society of Dilettanti, otros via­
jero s ingleses estuvieron en Grecia y Asia Menor y las publica­
cion es arqueolégicas y los libros de viajes se multiplican en 
el segundo tercio del siglo XVIII. Richard Pococke (1704-1765) 
viajé entre 1737 y 174-0 por Egipto, Palestina, Asia Menor, Gre­
cia e Italia, publioando entre 1743 y 1745 su A Description of 
the East, and Some Other Countries y en 1752 una obra erudita 
de epigrafla y numismâtica(19). Edward Chishull (1671-1733) ha­
bia viajadc^ por Turquia entre los anos I698 y 1701 y su diario, 
que muestra un profundo interés en las ruinas griegas de aque-
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lia regién, fue publicado péstumamente por su hijo(20).
A partir de 1770 tanto los viajes a Grecia y Asia Menor co­
mo la literatura de viajes y las publicaciones arqueolégicas so­
bre estos lugares experimentan un incremento geométrico que re- 
sultaria fatigoso seguir aqui, mâxime cuando se trata de un te­
ma bien conocido de la historia cultural britânica (21). Lo que 
es interesante subrayar es que la orientacién de muchas de las 
primeras empresas arqueolégicas inglesas, asi como el punto de 
vista de la mayoria de los viajeros a Grecia, fue siempre al 
raenos tan estética y moral como cientifica y constantemente en- 
contramos en taies publicaciones referencias a la patriética 
intencién por parte de los autores de estas obras de reformar 
el gusto de su pais, que consideraban grosero y corrompido(22). 
Este gusto refinado por la"austeridad griega" refieja la para­
dé j ica situacién de una época en la que el pasado remoto se 
presentaba ante los elementos progresistas de la sociedad como 
modelo mâs adecuado del futuro que el pasado inmediato: es un 
gusto por la "nueva AntigOedad" que satisface tanto el deseo 
de abandonar temas y formas que empiezan a resultar inviables 
como el de compenser el desarraigo que tal abandono inevitable­
mente produciria. Al mismo tiempo, aparece invariablemente en 
estas publicaciones el elogio de Grecia como patria de la li- 
bertad y la asociacién entre la libertad y el progreso de las 
artes (2 3), una de las ideas mâs repetidas por artistas y crl- 
ticos de la Inglaterra neoclâsica.
En el momento de su construccién en el entorno "natural" 
de un jardin inglés, el templo dérico de Hagley Park no era so-
13
lamente un monumento al pasado, a la antigua Grecia; simboliza- 
ba al mismo tiempo la Inglaterra futura: Arcadia y Utopia se 
funden en una misma manifestacién expresiva del sentir de la 
época.
Las ideas de Winckelmann, cuyos Gedanken über die Nachah- 
mung der griechischen Werke in der Mahlerey und Bilderhauer- 
Kunst fueron traducidos por Henry Fusell en 1765, ejercerian 
mâs adelante tanto directamente como indirectamente una gran 
influencia sobre la pintura conteraporânea y el estudio del ar­
te griego en Inglaterra (24). Sin embargo las fechas de algu­
nos de los viajes y posteriores publicaciones que he relacio- 
nado mâs arriba muestran que la orientacién helenizante del 
gusto inglés era ya un hecho cuando aûn Winckelmann vivia en 
Dresde y no habia publicado sus Reflexiones. De hecho algunas 
de las opiniones sobre el arte griego del fundador de la his­
toria del arte aparecen ya en los escritos de Shaftesbury, en 
cuyo tratado Characteristicks of Men. Manners. Opinions,Times 
(1711), escrito en plena "Augustan Age" y conocido por Winckel­
mann (2 5), encontramos afirmaciones como la siguiente;
'tis evident, beyond a doubt that the arts 
and sciences were form'd in GREECE it-self.
'Twas there that musick. poetry, and the 
rest came to receive some kind of shape, 
and be distinguish'd into their several 
orders-and degrees. Whatever flourish'd, 
or was rais'd to any degree of correctness, 
or real perfection in the kind, was by
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means of GREECE alone, and in the hands 
of that sole polite, most civiliz'd and 
accomplish'd nation,(2 6).
No le ha de restar mérito alguno el curioso proceso de 
idas y venidas de ideas entre Inglaterra y Alemania en los si­
glos XVIII y XIX (27) a la monumental figura de Winckelmann, 
cuyo papel résulté decisivo para el estudio del arte antiguo 
y en la reorientacién del de la segunda mitad del siglo XVIII 
en Inglaterra y en Europa entera a raiz de su residencia en Ro­
ma, Nâpoles y Florencia desde 1755 hasta su misteriosa muerte 
en 1 7 6 8, Ademâs de la influencia directa que Winckelmann ejer- 
cié en el arte y en la arqueologia europeas a partir de la pu- 
blicacién de sus Gedanken. es necesario tener en cuenta su pa­
pel orientador en el movimiento artistico de vanguardia que 
tiene sus comienzos en Italia hacia mediados del siglo.
La importancia que, en la gestacién del Neoclasicismo,tie­
ne la actividad en la Roma de mediados del siglo XVIII de un 
grupo de artistas y arqueélogos residentes alli durante péri­
odes mâs o menos largos y procédantes de muy diverses palses 
esuropeos ha sido ya estudiada con detenimiento (28), Entre es­
te grupo de pioneros del movimiento neoclâsico se encontraban 
el pintor escocés Gavin Harailton(1723-1798) y los ingleses 
James Barry(174l-1806) y Henry Fuseli(1741-1825), inglés de a- 
dopcion este ultimo, aunque suizo -Heinrich Fbssli- de nacimien­
to , Estos artistas, que habian llegado a Roma buscando alterna­
tivas a una tradicién artistica que empezaban a sentir no so­
lamente agotada, sino también, como sus contemporâneos autores
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de publicaciones arqueolégicas, corrupta, no tardaron en con- 
tagiarse allî del entusiasmo por los estilos antiguos que iba 
a ser la clave de los cambios en el gusto de la segunda mitad
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del siglo. El trabajo de estos artistes en las decadas oexta 
y septima del mismo muestra no solamente radicales cambios te- 
mâticos en los que la imitacion de las plnturas que decoran la 
cerâmica âtica y la representacl6n de escenas homéricas y de 
los trâgicos griegos son centrales, sino en la propia concep- 
cl6n del arte y de sus tnedios y fines. La trIdimenslonalidad 
tan trabajosamente perseguida y conseguida al fin por una tra- 
dicién pict6rica ininterrumpida desde el medievo, con su rique- 
za de valores luminosos y espaciales,es sustituida en estas 
obras por las cualidades planas y la economia de medios de lo 
que Robert«Rosenblum ha llamado "el estilo lineal"(29). Es ca- 
racteristico del gusto neoclâsico la tendencia a evitar la téc- 
nica del oleo, asociada a la pintura precedents y a sus fines 
artisticos, sustituida por otras que los artistas investigan 
incesantemente en esta época. Barry, Blake y Flaxman(1755-1826)' 
la abandonarân por completo, sustituyéndola por nuevos procedi- 
mientos, entre los que el grabado résulta especialmente nota­
ble, y algunos artistas europeos, entre ellos Ingres y el pro- 
pio Blake, llegarân en su experimentacion a resucitar técnicas 
tan olvidadas como las del temple y el pan de oro,
Gavin Hamilton ejecutô en Roma entre 1762 y 1765 cierto 
numéro de pinturas sobre temas homéricos que fueron grabadas 
por Domenico Cunego a partir de 1764. Algunos de sus titulos
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eran; "Llanto de Andrémaca por la muerte de Héctor", "La des- 
pedida de Hector y Andromaca", "Prfamo rescata el cadâver de 
Hector". El tema homlrico de estas pinturas constituye en si 
una novedad, pero al compararlas con la pintura europea con- 
temporânea e inmediatamente anterior sorprende en ellas la se- 
riedad trâgica , la gravedad moral, que contrasta marcadamen- 
te con la pintura de paisajes, de interiores burgueses o de 
retratos de sutil investigaci6n psicolégica , caracterîstica 
del anterior arte inglés del siglo XVIII, Rosenblum ha demos- 
trado, por otra parte, la fuerte tendencia que desde un punto 
de vista formai muestran estas obras hacia una pintura plana, 
que realza el dibujo y los contornos debido a la influencia 
de la pintura de la cerâmica griega(3 0).
La obra de Barry "Los vencedores en Olimpia", ejecutada 
en 1777 a su regreso de Italia, muestra una direccién estills- 
tica anâloga: presta una atencién mucho mayor al dibujo que al 
color y pone de relieve una concepcién bidimensional de la re- 
presentacion grâfica.
El pintor anglo-suizo Henry Fuseli también adopté un es­
tilo lineal no solamente en muchas de las obras de tema grie- 
go que ejecuté con motivo de su estancia en Italia entre 1770 
y 1778, sino también en obras sobre los temas shakespeaeanos y 
fantâsticos que le relacionan tanto como su juventud en Zurich 
y sus amistades literarias con el "Sturm und Drang".
Respecte a la tradicional consideracién de Blake como un 
artista excéntrico e inclasificable, Rosenblum (31)i basândose
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no solamente en obras suyas poco conocidas de tema griego, si­
no también en sus obras mis caracterfsticas, ha llegado a im­
portantes conclusiones respecte al use muy personal que en su 
arte hace de ideas y formas profundaments neoclisicas. Blake, 
como otros muchos artistas ingleses y americanos que no viaja- 
ron a Italia, se incorporé por influencia de los que estuvie- 
ron alii y por reaccién contra la tradicién pictérica barre- 
ca al renacimiento neoclâsico de las artes.
Si la gènesis del nuevo gusto artistico estuvo determina- 
da por el rechazo por parte de los artistas de los presupues- 
tos de la pintura renacentista y barroca europea, su evolucién, 
sin embargo, se vio muy condicionada por los hallazgos arqueo- 
légicos contemporâneos, fruto, como hemos visto, de una evolu­
cién cultural paralela, o mis bien, aspectos ambos del mismo 
proceso. Las excavaciones de Herculano y Pompeya a partir de 
1738 y 1748 respectivamente, abrieron una nueva antigüedad ro- 
mana con un tinte helenistico y aunque la arqueologla pompeya- 
na no fue dada a conocer hasta entrado el siglo XIX, las pin­
turas descubiertas en Herculano fueron divulgadas muy pronto 
con la publicacién en 1762 y en Nipoles de Le bitture antiche 
d'Ercolano, obra espléndidamente ilustrada, de la que en In- 
glaterra se distribuyeron quinientos ejemplares. En esta mis- 
ma época se descubrieron también los templos déricos de Paestum, 
no ocultos hasta entonces, pero rodeados de unas marismas que 
los hacian inaccesibles. Todo ello dio lugar a la acumulacién 
de gran cantidad de cerimica griega (3 2) que muy pronto empe-
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z6 a ejercer su influencia en Inglaterra a través de los colec- 
cionistas, que publicaban orgullosamente reproducciones de sus 
antigüedades, y de los artistas. que inmediatamente incorpora- 
ron a sus obras temas y formas procedentes de estos hallazgos.
El principal de estos coleccionistas fue William Hamilton 
(I73O-I803), représentante britinico desde 1764 en la corte de 
Nipoles, donde residié hasta 1800. Durante estos ahos Hamilton 
acumulô dos valiosas colecciones de cerimica griega, una de las 
cuales fue adquirida por el British Museum en 1772; la otra, 
al parecer mucho mejor, se perdié parcialmente en un naufra- 
,gio frente a las islas Scilly al ser transportada a Inglaterra 
(33), Hamilton, como hacian otros "dilettanti" de la época tan­
to por orgullo coleccionista como por civico compromiso con u- 
na sociedad nueva a cuyo perfeccionamiento creian con taies ac- 
ciones contribuir (34), publicé sus colecciones, que aparecie- 
ron en cuatro volûmenes cada una: la primera entre 1766 y 176? 
con un texto de Pierre D'Hancarville y grabados e ilustracio- 
nes de distintos artistas (35), y la segunda entre 1791 y 1795 
con ilustraciones de Wilhelm Tischbein y texto del propio Ib.mil- 
ton.
La influencia de estas publicaciones no se hizo esperar: 
en 1769 Josiah Wedg'ewood abria la nueva fibrica de cerimica de 
Staffordshire con el nombre de Etruria, pues no existia certe- 
za de que las piezas de Hamilton no fueran etruscas, aunque 
tanto Winckelmann como D'Hancarville y Hamilton estaban con­
vene idos de que eran griegas. La inauguracién de la fibrica
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fue celebrada con una serie de platos y vasijas negros sobre 
los que aparecian en pintura roja estilizados disefios que re- 
presentaban escenas homéricas y de la tragedia griega; y a 
partir de 1775 John Flaxman trabajaba en la fibrica disefian- 
do piezas y decoraciones "griegas".
La adaptacién de muchos artistas neoclisicos, en su bûs- 
queda de nuevos medios de expresién, al creciente proceso in­
dustrial es caracterlstica de los dos iSltimos tercios del si­
glo XVIII y sobre todo del XIX. Su trabajo como grabadores o 
ilustradores de las publicaciones que el crecimiento del pu­
blico lector hace cada vez mis numerosas tendri una influen­
cia cultural imposible imaginar para los pintores cortesanos 
anteriores, cuyas obras eran apreciadas casi exclusivamente 
por el mecenas o comprador y el grupo de amigos de éstos. Al 
mismo tiempo este hecho da lugar a una relacién poco usual an- 
teriormente entre artistas y escritores, que a menudo se en- 
cuentran ahora trabajando en empresas comunes: y ambos factu­
res contribuyeron a un intercambio natural de los nuevos ma- 
teriales literarios, artisticos y arqueolégicos por parte de 
los artistas neoclisicos y los poetas de la época.
En la segunda mitad del siglo XVIII los escritores y ar­
tistas son piezas fondamentales en la voluntad de los grupos 
libérales que sienten la necesidad de extender el nuevo gus­
to, el buen gusto, como medio de democratizar la sociedad. Es­
ta intencién es aniloga a la idea shaftesburiana, muy comin en 
la época, de que no solamente florecen las artes alli donde
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reina la libertad, sino que también el buen gusto y la oontem- 
placiôn de la belleza ejercen sobre los esplritus una influen­
cia tan benéfica como decisive para la aparicidn de aquélla en 
la sociedad.
2- Grecia en la poesia ingiesa del siglo XVIII
La orientacién predominantemente artistica del Neoclasi- 
cismo es la principal razén de que en catalogaciones généra­
les de périodes literarios la literature de esta época haya 
sido a menudo malentendida como un fenomeno incompleto y frag- 
mentario, parte de algo mis araplio (el Roraanticismo, por ejem- 
plo), y por si solo dificil de explicar. Esto ha resultado en 
la agrüpacién de sus autores en torno a ideas y movimientos 
que muchas veces les son a.jenos. Es cierto que frecuentemente 
résulta peligrcsa la bdsqueda de paralelismos entre el arte y 
la literature y en ocasiones incluse entre géneros literarios 
diferentes; sin embargo, muy pocas veces en la historia de Oc­
cidents han compartido tantos presupuestos e intenciones los 
escritores y los artistas. El hecho de que la época buscase en 
Grecia la régénéréeién del gusto contemporéneo y el de que en 
este sentido los hallazgos arqueolégicos fueran muy considera­
bles, fue muy importante en la oriçntacién artistica de los es­
critores del siglo XVIII. Los estudios clâsicos tuvieron un no­
table desarrollo en la segunda mitad del siglo y durante todo 
el XIX, y las traduceiones del griego se multiplicaron obede- 
ciendo tanto a una demanda creciente por parte de un pûblico
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que aunque no conocia la lengua eentla un gran interés por sus 
autores, como a las pretensiones de increraentar las culturas 
nacionales que la época alimentaba (3 6). Sin embargo, lo que 
hechizaba a estos hombres, con sus ideas sobre la futuribili- 
dad del pasado, era el descubrimiento, la novedad pretérita, 
aquello que no hubieran conocido sus abuelos de lo sucedido 
antes aun que ellos, y los autores griegos que el siglo XVIII 
ténia a su disposicién eran précticamente los de la Inglaterra 
isabelina, aunque mejor conocidos y editados. El poeta de es­
ta época tiende, por lo tanto, a expresar un entusiasmo mayor 
ante templos, ruinas y umas griegas que ante los diâlogos pla- 
ténicos, aunque a menudo investigue con mayor 0 menor fortuna 
la posibilidad de aplicar a la lengua ingiesa los recursos de 
la poesia griega. Los propios temas homéricos 0 de Séfocles o 
Esquilo aparecen muy condicionados y en ocasiones suplantados 
en esta literature por las recreaciones artisticas de los mis- 
mos.
El cambio artistico necesité una etapa arqueolégica que 
proporcionara direccién a unos comienzos balbuceantes: al nue­
vo poeta, sin embargo, le basta muchas veces una vaguisima i- 
dea de lo que en Grecia fue para llenar un gran niîmero de ver­
sos con su propio entusiasmo. Por ello la poesia de tema grie­
go no hubo de esperar ni a los estudios cientificos, geogrâfi- 
cos o arqueolégicos, ni al desarrollo del arte neoclâsico pa­
ra empezar a dar sus primeros frutos; y, aunque estos procesos 
ejercerian mâs adelante su influencia, la poesia ingiesa de
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tema grigo comienza por este motivo en los aflos de la gestaeién 
del Neoclasicismo: es decir, en la bereew década del siglo XVIII, 
contemporâneamente a la fundacién de la Society of Dilettanti y 
veinte anos antes de que Winckelmann publique sus Gedanken y 
empiece a residir en Italia.
La idealizacién de la Grecia antigua, imaginada tierra de 
benivolos climas y belllsimos paisajes en la que unos hombres, 
previlegiados por la Historia, vivieron sus envidiables vidas 
de salud, sabiduria y felicidad entre ritos fascinantes ante 
templos de mârmol blarico, juegos de atletismo y representacio- 
nes teatrales,' ha sido uno de los temas a los que mâs fideli- 
dad han guardado los artistas y especialmente los poetas de la 
segunda mitàd del siglo XVIII y de los siglos XIX y XX. Ha si­
do el preferido de no pocos escritores de nuestro tiempo profe- 
sionales del estudio y la ensenanza de la historia o de la len­
gua griegas, y en otros casos ha estado relacionado con la a- 
traccién que suele ejercer êl clima mediterrâneo sobre los ciu- 
dadanos de otras latitudes menos terapladas. Muchas veces lo en- 
contramos vinculado a cuestiones tan polvorientas como la de 
si los antiguos griegos tenfan o no los ojos azules o aquella 
otra no menos bizantina sobre si son mâs bellas las mujeres 
del norte de Europa o las que se criaron a orillas del Mare 
Nostrum. El tema no estâ, al parecer, completamente agotado to- 
dav£a y de cuando en cuando ai5n hoy algén poeta desenrolla co­
mo reclame de su musa el ya bastante descolorido decorado en 
que aparece cierta ruina griega junto a alguna bahfa solitaria.
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Después de mâs de dos siglos de uso continuado en poemas, 
en prosa literaria y en discursos, tanto académicos como poli­
ticos, résulta hoy tan dificil hacerse cargo de la radical no­
vedad del tema inaugurado en Inglaterra por Thomson, Akenside, 
Collins, Gray y otros poetas de menor talento, como ver en el 
movimiento artistico neoclâsico las cualidades de juventud y 
reheldla que indudablemente lo acompanaron en sus orlgenes.
El hecho de su recurrencia posterior y el progrèsivo avance 
del Neoclasicismo en Inglaterra no deben hacernos perder de 
vista, por otra parte, la fuerza de inercia de las formas li­
terarias anteriores durante el segundo tercio del siglo XVIII. 
El sélido prestigio de Pope, indiscutido hasta la publicacién 
en 1756 del ensayo de Joseph Warton sobre su genio y obras, 
se mantuvo durante todo el siglo e incluse durante los prime­
ros ados del siguiente, aunque en época de Byron era éste prâc- 
ticamente el ûltimo paladin del desacreditado poeta. Los nue­
vos cambios se operaron en el gusto literario con lentitud y 
la resistencia que encontraron se ve ilustrada por el hecho de 
que muchos pioneros de los nuevos temas hubieran de recurrir 
al anonimato, al pseudénimo o a la falsa traduccién para publi- 
car obras que sélo muy levemente se apartaban de los usos im- 
perantes (37).
El primer poema publicado en Inglaterra que présenta la 
idealizacién de la auitigUedad griega inaugurando la tradicién 
del tema es Liberty, de Thomson. James Thomson (1700-1748) ha- 
bla publicado*entre 1726 y 1730 The Seasons, grupo de poemas
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que, ademâs de estar en una tradicién literaria muy antigua, 
virgiliana primeramente, y en Inglaterra spenseriana, habla a- 
bierto una brecha en el gusto de la "Augustan Age" hacia el 
tema griego. En estos cuatro poemas comienza a apreciarse, 
frente a las latinas, una preferencia por las alusiones a 
personajes y lugares helénicos que aparecen constantemente, 
muchas veces explicados mediante notas a pie de pâgina. Al mis­
mo tiempo y por otro lado, como ha observado Jean Hagstrum(38), 
Thomson présenta en The Seasons una marcada tendencia a utili- 
zar en su texto referencias a obras pictéricas y escultéricas
(39)> dando lugar a un fenémeno que mâs tarde serâ inseparable 
del poema de tema griego: la "cita" de obras del arte clâsico, 
un aspecto de la orientacién artistica general de la cultura 
neoclâsica.
Thomson, como era costumbre en la época, habla acompaflado 
como tutor a Charles Richard Talbot en su "grand tour" por Eu­
ropa y en 1731 habla visitado Roma, donde habla podido exta- 
siarse ante las ruinas de la Antigüedad. Liberty es un "in­
tente de seguir el progreso de la Libertad desde sus orlgenes 
hasta el momento de su excelente instaurasién en Gran Bretana"
(40). El poema estâ dedicado a Federico. Principe de Gales, con 
la misma candidez con que Diderot dirigirla mâs tarde su enci- 
clopedismo a los poderosos suscriptores de la Correspondance 
littéraire de su amigo Grimm; Catalina de Rusia, el rey de Po­
lonia, la reina de Suecia y varies principes alémanés.
En conjunto, el poema, escrito en verso blanco (y signifi-
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cativamente no en pareados), se presents como una visién poé- 
tica en la que una personificacién de la libertad aparece an­
te el poeta, que se halla caracterlsticamente sumido en una 
profunda meditacién sobre la grandeza y decadencia de los im- 
perios ante las ruinas de la antigua Roma, para explicarle una 
leccién segûn la cual solamente bajo su presidencia es posible i
el progreso de las artes, las ciencias, y las letras, as£ como ;
la felicidad de los hombres. Estâ dividido en cinco partes. En j
la primera (1734) la diosa de la libertad relatarâ la gloria |
de Roma, muy .especialmente durante la Repûblica, y la désola- I
cién moderns de Italia, y en esta comparseion se referirâ al [
.i
arte renacentista como una emanacién del espiritu de la propia |
libertad. La segunda parte (publicada en 1735 con la tercera) 
se titula "Grecia" y en ella la diosa narra el nacimiento, la 
plenitud y la decadencia de la libertad en la Grecia antigua 
para ocuparse en la tercera de su establecimiento en Roma y de 
su emigracién a los cielos durante el medievo. En las partes 
cuarta y quinta (publicadas en 1736) la libertad describe su 
progreso en Inglaterra y tras recomendar para su perfecciona- 
miento futuro el cultive de las ciencias, las artes y las obras 
piîblicas, la diosa desaparece finalemente entre las ruinas.
Desde mi punto de vista, la segunda parte del poema tie­
ns un valor muy especial al presentar el tema de Grecia carga- 
do de muchas de las asociaciones que posteriormente le serân 
casi inseparables. En ella, después de cometer el mismo error 
que Rousseau y elogiar como quintaesencia de la libertad el
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sistema politico espartano, Thomson pasa a una descripeiôn a- 
pasionada de Atenas,
Where, with bright marbles big and future pomp, 
Hymettus spread, amid the scented sky,
His thyray treasures to the labouring bee.
And to botanic hand the stores of health:
Wrapt in a soul-attenuating clime,
Between Ilissus and Cephissus glowed
This hive of science, shedding sweets divine,
Of active arts and animated arms.
There, passionate for me, an easy-moved.
A quick, refined, a delicate, humane.
Enlightened people reigned, (41)
AquI encontramos perfectamente elaborada la idealizacién 
arcâdica de Grecia como sirabolo no solamente de la libertad, 
sino también de la felicidad, que aparecerâ constantemente en 
la mayorla de los poemas que posteriormente se acerquen a Gre­
cia. Thomson describe entonces las maravillas que por sola ema- 
nacién del espiritu de la libertad tienen lugar alll, con es­
pecial mencién a la poesia y al "Fountain Bard" Homero y refi- 
riêndose también a los pintores Zeuxis y Apeles aunque sin nom- 
brar esoultor alguno.
These were the wonders that illumined Greece,
From end to end. (42)
La diosa concluye, y pregunta el poeta, con el "ubi sunt" de
los poetas eleglacos latinos:
Where are they now? (I cried) say, goddess, where?
And what the land, thy darling thus of old? (43).
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Y contesta la diosa;
Sunk! (she resumed) deep in the kindred gloom 
Of superstition, and of slavery, sunk! (44).
La actitud melancélica ante el hundimiento de algo que 
ha sido revestido de valor por el propio poeta résulta carac­
terlstica de toda la poesia de tema griego posterior. La pro- 
fanacién de la libertad por el "Macedonian vulture" al final 
de la segunda parte del poema résulta también muy tlpica en 
relacién con la predij.ecci6n que suele acompanar al tema por 
pueblos ajenos a ambiciones impériales.
Incluso este sucinto esbozo de Liberty présenta muchas 
ideas que son patrimonio de lo que John Buxton ha llamado la 
"Grecian Age" : la necesaria relacién entre la libertad y la 
sensibilidad estética, la carga politics que acompana a la pre­
ferencia por Grecia frente a Roma y en Roma por la época repu­
blicans; la superioridad de los arruinados fragmentas de la An­
tigüedad sobre los productos artisticos contemporâneos. Incluso 
desde el punto de vista iconogrâfico, con la aparicién del es­
piritu de la libertad a un "aima sensible" y la asociacién de 
la meditacién entre las ruinas a una filosofîa de la Historia, 
el poema codifica una actitud general- respecte al pasado que 
perdurarâ hasta entrado el siglo XIX y Les ruines, ou méditations 
sur les révolutions des empires (1791) de Volney, escrito mâs de 
medio siglo mâs tarde y, sobre todo, después de la Revolucién 
de 1 7 8 9, no es sino una variacién sobre el tema sin apenas ana- 
dir otra cosa que el no estar escrito en verso.
El ano siguiente a la publicacién de las dos éltimas par­
tes de Liberty vio la aparicién de un largo poema narrative de
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tema griego que tuvo un éxito mucho mayor que el de Thomson. 
Leonidas , de Richard Glover (1712-1785). escrito tambiln en 
verso bianco, tiene una intencién politics mucho mâs évidente 
y résulta muy interesante observar cémo las reediciones de es­
ta obra se sucedieron conforme se acercaba la fecha de la Re­
volucién Francesa; cuatro entre 1737 y 1770, una en 1798 y aûn 
otra en 1804 aparté de las traduceiones al francës y al alemân 
en 1738 y 1766 respectivamente. El poema, que podria conparar- 
se con el cuadro de David "El juramento de los Horacios', pues 
muestra con él notables coincidencias en muchos aspectos, se 
propone mostrar en la victoria del héroe de las Termépilas so­
bre Jerjes la superioridad de las virtudes cîvicas y del amor 
a la libertad sobre la insolencia del poder y el gusto por el 
lujo. Aparece de nuevo en él la idealizacién de Grecia, aunque 
se trata de una Grecia algo diferxnte dado el interés fundamen- 
talmente moral del autor. Un hiperbélico énfasis en el herois-' 
rao de los griegos, que sobradamente supera en el poema a la su- 
ma del de griegos y troyanos en la Iliada, dafîa graveraente el 
valor literario de esta obra que en absolute consigue con los 
discursos pomposos puestos en boca de sus personajes principa­
les compensar su carencia de interés dramâtico. El poema pré­
senta, sin embargo, ademâs del desordenado engrandecimiento 
de Grecia y de lo que Glover considéra sus valores esenciales, 
la politizacién de lo griego que ya hemos observado en Liberty 
y la identifieacién de las opiniones libérales de Glover con 
un sistema politico prestigiado por su antigüedad.
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Las cualidades que he observado en la idealizacién de Gre­
cia por parte de Thomson y Glover aparecen constantemente en 
toda la poesia de Mark Akenside (1721-1770), uno de los poetas 
mâs leldos durante el ûltimo tercio del siglo XVIII en Inglate­
rra. Akenside ha sido maltratado de un modo muy particular por el 
ir y venir de las modas literarias y figura hoy en los textes de 
historia de la literatura simplements como el autor de un poema 
demasiado largo sobre The Pleasures of Imagination que no ha si­
do publicado en nuestro siglo y muy probablemente no llegue a 
serlo.
The Pleasures of Imagination (1744) consta de dos mil ver­
sos blancos divididos en très libres. En el poema Akenside se 
propone, sobre la base de las ideas de Shaftesbury y Hutcheson, 
analizar todas las variedades del placer estético, que, como en 
ellos, se funda en un "sentido moral". En el primer libre discu­
te las cualidades intelectuales que se combinan en la facultad 
imaginativa, asi como la naturaleza de la belleza y sus distin­
tos grades. La Intima relacién entre la belleza y la facultad 
moral aparece claramente para Akenside en el arte y en la lite- 
ratura de Grecia. El segundo libro expone cémo la diferencia- 
cién posterior entre la bésqueda de la belleza y la de la ver- 
dad ha sido la causa de la decadencia de la primera,pasando a 
enumerar los placeras accidentales que colaboran en la activi- 
dad imaginativa. El dltimo libro se ocupa del placer originado 
por la observacién de las costumbres, y analiza la naturaleza 
de los vicios, describiendo las operaciones de la mente en el
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acto imaginativo. Termina el poema con la discusién de la natu­
raleza del gusto y la descripcifin de las ventajas que resultan 
de una imaginacién bien formada.
A pesar de la concepcién esencialmente teérica del poema,
Akenside consigue introducir constantemente en él la Grecia de
cuyo genio se considéra un seguidor;
Genius of ancient Greece! whose faithful steps 
Well pleased, I follow through the sacred paths 
Of Nature and of Science; nurse divine 
Of all heroic deeds and fair desires! (45)
while, to my compatriot youth,
I point the high example of thy sons,
And tune to Attic themes the British lyre. (46)
Transcribe a continuasién un largo fragmente del poema de 
Akenside, los ûltiraos cincuenta y un versos del segundo libro, 
en el que aparecen las ideas que hemos yisto asociadas en 
Thomson y Glover al tema griego: la condena de los tiranos y 
la raagnificacién de Grecia, que se présenta como la edad de o- 
ro de la historia de la Humanidad, cuando los hombres eran sa- 
bios, virtuosos y felices. El poeta se dirige al lector, al que 
imagina en ocasiones hechizado por "songs of Grecian bards, and 
records wrote by Fame for Grecian heroes":
If then thy soul.
Spurning the yoke of these inglorious days.
Mix in their deeds and kindle with their flame;
Say, when the prospect blackens on thy view,
When, rooted from the base, heroic states 
Mourn in the dust, and tremble at the frown
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Of curst ambition; when the pious band 
Of youths who fought for freedom and their sires 
Lie side by side in gore ; when ruffian pride 
Usurps the throne of Justice, turns the pomp 
Of public power, the majesty of rule.
The sword, the laurel and the purple robe 
To slavish empty pageants, to adorn 
A tyrant's walk, and glitter in the eyes 
Of such-as bow the knee; when honoured urns 
Of patriots and chiefs, the awful bust 
And storied arch, to glut the coward rage 
Of regal’ envy, strew the public way 
With hallowed ruins; when the Muse's haunt.
The marble porch where Wisdom wont to talk 
With Socrates or Tully, hears no more.
Save the hoarse jargon of contentious monks,
Of female Superstition's midnight prayer ;
When ruthless Rapine from the hand of Time 
Tears the destroying scythe, with surer blow 
To sweep the works of glory from their base ;
Till Desolation o'er the grass-grown street 
Expands his raven wings and up the wall'.
Where senates once the price of monarchs doomed. 
Hisses the gliding snake through hoary weeds 
That clasp the mouldering column ; thus defaced. 
Thus widely mournful when the prospect thrills 
Thy beating bosom, when the patriot's tear 
Starts from thine eye, and thy extended arm 
In fancy hurls the thunderbolt of Jove 
To fire the impious wreath on Philip's brow,
Or dash Octavius from the trophied car:
Say, does thy secret soul repine to taste 
The big distress? Or wouldest thou then exchange 
Those heart-ennobling sorrows for the lot 
Of him who sits among the gaudy herd
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Of mute barbarians, bending to his nod,
And bears aloft his gold-invested front,
And says within himself, "I am a king.
And wherefore should the clamorous voice of woe 
Intrude upon mine ear?" - The baleful dregs 
Of these late ages, this inglourious draught 
Of servitude and folly, have not yet.
Blest be the eternal Ruler of the world.
Defiled to such a depth of sordid shame 
The native honours of the human soul.
Nor so efface the image of its Sire.
Las invectivas contra los tiranos y la religiôn constitu- 
yen una evolucién de las posiciones pollticas que, como hemos 
visto ya en Liberty y Leonidas, suelen acompafiar al tema que 
seguimos; la violencia, sin embargo, de expresiones como "ruf­
fian pride" o "the coward rage of regal envy" es nueva y anti­
cipa el lenguaje que Shelley usarâ en Queen Mab (1813) para re- 
ferirse a la autoridad civil o religiosa,
El énfasis en la superioridad estética y moral de les an­
tiguos sobre los modernos aparecia también en Thomson y Glover 
pero en la adjetivacion de "pious" que Akenside hace de los- jé- 
venes tebanos que en Queronea defendieron la libertad y la 
de "hallowed" en la de las ruinas antiguas vemos un proceso de 
sacralizacién de lo griego frente a "these inglorious days", 
que aparecerâ posteriormente vinculado al tema en autores como 
Landor, Keats o Shelley.
El fragmente citado de Akenside présenta también la idea, 
comûn en esta época, de que la contemplacién de los restes de 
las obras antiguas da lugar en el aima sensible a un ansia de 
libertad, "the native honours of the human soul", exigencia de
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la dignidad humana. La funeién de las ruinas no es, sin embar- j
go solamente didâctica y el sentimiento de melancolîâ con que j
el poeta de Liberty se dirigia a la personifioacién de la li- j
bertad tiene en Akenside un sabor agradable para la imagina- i
cién que aparece claramente en el uso del yerbo "taste" con re- j
ferencia a "big distress" y a "heart-ennobling sorrows" (4?). [
En la poesia de Akenside el tema griego no estâ limitado |
a The Pleasures of Imagination, obra que el precocisimo autor 
publicé a la edad de veintitrés afîos. Durante el reste de una 
activisima vida como médico del hospital de St. Thomas de Lon­
dres y como estudioso de los autores griegos y latinos, Aken- i
side dedicé sus esfuerzos poético a una reelaboracién del mis­
mo poema que no llegé a terminer, y a la composicién de otras 
obras de menor envergadura. En 1?45 aparecieron sus Odes on 
Several Subjects, y en 1758 el Hymn to the Naiads. asI como 
seis de las nueve Inscriptions (una de ellas en latin) que fi- 
guran entre sus obras . En todos'estos poemas aparece el tema 
griego acompanado de las asociaciones que poco a poco se le 
van haciendo inseparables.
En el Hymn to the Naiads Akenside se propone, como Milton 
antes que #1, imitar el modelo de Callmaco. Estâ escrito en 330 
versos blancos, y es su poema mâs largo después de The Pleasures 
of Imagination. Las ninfas se presentan en todas las compleji- 
dades de su genealogla y el poeta multiplica aqui las notas en 
su empeno por ser fiel a las distintas tradiciones mitogrâficas.
Luego el poema pasa a describir la benéfica influencia de las
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ninfas sobre los fenémenos atmosféricos y su actividad embe* 
llecedora de la flora asî como su papel favorecedor de la na- 
vegabilidad de los rios y, por lo tanto, del comercio. El mé­
dico poeta se refiere también a las higiénicas' cualidades de 
las ninfas en relacién con las aguas médicinales, El poema 
termina celebrândolas por su amistad con las Musas y conde- 
nando a los poetas licenciosos que ignoran la moderacién que 
ellas inspiran. La composicién estâ llena de referencias a 
los aspectos que he tratado mâs arriba: a la asociacién de 
la belleza y la felicidad con Grecia, al espiritu independien- 
te de los "Sons of Liberty" (48)
Who arm the hand of Liberty for war (49)
También aparece en el himno la identifieacién poética de 
Inglaterra con la Grecia arcâdica, al invocar a las ninfas como
Ye Nymphs, ye blue-eyed progeny of Thames (50)
La mayor parte de las treinta y très odas que Akenside com- 
puso estân escritas en la forma irregular o pseudopindârica po- 
pularizada por Cowley y Dryden. Sin embargo un conocedor de la 
poesia llrica griega como êl no podla dejar de observar la re- 
gularidad de la forma métrica usada por Pindaro y de ello son 
muestra las seis odas compuestas segén el modelo del poeta te- 
bano: "On the Use of Poetry", "On leaving Holland", "On Lyric 
Poetry", "To the Earl of Huntingdon", "To Charles Townsend" y 
"To the Bishop of Winchester", con las que Akenside se antici­
pa en nueve anos a las célébrés odas pindâricas de Gray,
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Como las odas, las Inscriptions de Akenside m«estran no 
sélo una tendencia a usar el tema griego como el mâs apropia- 
do a la expresién poética, sino también una decidida inten­
cién de adoptar aquellas cualidades que considéra caracterîs- 
ticas de la poesia griega. En este sentido résulta muy ilustra- 
tiva la primera de estas composiciones, "For a Grotto":
To me, whom in their lays, the shepherds call 
Actaea, daughter of the neighbouring stream.
This cave belongs. The fig-tree and the vine.
Which o'er the rocky entrance downward shoot.
Were placed by Glycon. He, with cowslips pale. 
Primrose, and purple lychnis, decked the green 
Before my threshold, and my shelving walls 
With honeysuckle covered. Here, at noon,
Lulled by the murmur of my rising fount,
I slumber: here ray clustering fruits I tend;
Or from the humid flowers at break of day.
Fresh garlands weave, and chase from all my bounds 
Each thing impure or noxious. Enter in,
0 stranger, undismayed. Nor bat nor toad 
Here lurks : and, if my breast of blameless thoughts 
Approve thee, not unwelcome shalt thou tread 
My quiet mansion; chiefly, if thy name 
Wise Pallas and the immortal Muses own.
No es el propésito de este capîtulo estudiar las semejan- 
zas y diferencias entre la poesia griega y la de los poetas in­
gleses que, a partir de ella y de otras muchas fuentes, sin ol- 
vidar su propia "imagination", compusieron un slmbolo literario 
muy complejo, mucho mâs amplio que lo que el resultado de tal 
comparacion mostraria. Como los artistas de esta época, cuyas
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obras ilustran algunas veces temas griegos utilizando técnicas 
barrocas o bien, al contrario, usan formas reminiscentes de la 
cerâmica âtica para representar temas medievales, los poetas 
mâs versados en lenguas clâsicas intentan en ocasiones imitar 
aspectos puramente estilisticos de la Antigüedad, pero es mu­
cho mâs general en ellos el uso de una idea muy amplia de Gre­
cia como slmbolo de sus aspiraciones. En esta tradicién Aken­
side constituye uno de los autores mâs caracterlsticos de am- 
bas tendencias. La publicacién de sus Odes on Several Subjects 
(174 5) establéeié un precedents para la aparicién, alrederor 
de la mitad del siglo, de un gran niîmero de composiciones en 
esta forma, que pasé entonces a ser la preferida de los poetas 
liricos. En 1746 se publicaron sendos volûmenes de odas de 
Joseph Warton y de William Collins; en 1747 aparecié la cono- 
cida "Ode on a Distant Prospect of Eton College" de Thomas Gray, 
y en 1757 las no menos célébrés "The Progress of Poetry" y "The 
Bard" del mismo poeta.
William Collins (1721-1759) es hoy un poeta mucho mejor 
conocido que Akenside, con quien présenta algunas coinciden­
cias, y en su obra encontramos tanto la idealizacién temâti- 
ca de Grecia como la tendencia a imitar aspectos de la poesia 
griega, de la que es también un conocedor. Como Akenside, Col- 
lins intenté la adaptacién a la lengua ingiesa de la oda aun­
que en algunos de sus experimentos no utlilizé la forma pin- 
dârica sino la coral utilizada en ocasiones por los poetas trâ- 
gicos griegos y en la que el épodo se encuentra en posicién
37
central entre la estrofa y la antiestrofa. Las odas "To Fear" 
y "On the Poetical Character" estân construidas siguiendo es­
te modelo y la "Ode to Liberty" es una variacién con un épo­
do entre estrofa y antiestrofa y un segundo épodo al final.
En la poesia de Collins, como ocurre en la de sus prede-
cesores en el uso del tema griego, la asociacién de Grecia con
lo simple y natural, con lo arcâdico, aparece en la personifi-
cacién de la sencillez en la "Ode to Simplicity":
4
a decent Maid 
In Attic Robe array'd (51)
Para Collins, como para Thomson, Glover y Akenside, el 
florecimiento de las artes es incompatible con la tirania y 
por ello la época de Auguste, que aûn en su tiempo era gene- 
ralmente tenida por la edad de oro de la literatura latina y 
se asociaba a la Inglaterra de principles del siglo XVIII, su- 
pone el fin de la grandeza de Roma, como la victoria de Alejan­
dro en Queronea supuso el de la de Grecia;
While Rome could none esteem 
But Virtue's Patriot Theme
You lov'd her hills, and led her Laureate Band:
But staid to sing alone 
To one distinguish'd throne.
And turn'd thy Face, and fled her alter'd Land. (52)
Si estos hechos llevaban a Akenside a los denuestos e im- 
precaciones contra el "imperial ruffian" de la "Ode to the Earl 
of Huntingdon", en Collins encontramos el sentimiento de exqui­
site melancolla que hablamos visto ya en el propio Akenside;
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No more, In Hall of Bow'r,
The Passions own thy Pow'r,
Love, only Love her forceless Numbers mean;
For Thou hast left her Shrine,
Nor Olive more, nor Vine,
Shall gain thy Feet to bless the servile Scene.(53)
La "Ode to Liberty" es una depuracién del tema inaugura­
do por Thomson y, como en Liberty , encontramos en ella la 
idealizacién arcâdica de Grecia, el sentimiento de melancolla 
por su grandeza calda, "pushed by a wild and artless Race"(5^ ), 
la asociacién entre la libertad y la poesia, y la profecla del 
triunfo futuro de arabas en Inglaterra simbolizado por un tem- 
plo a la libertad construido en una mezcla de los estilos gé- 
tico y griego;
Ev’n now before his favor'd Eyes,
In Gothic Pride it seems to rise!
Yet Gracia's graceful Orders join,
Majestic tro' the mix'd Design; (55)
La ambivalencia de esta construceién ilustra la incerti- 
dumbre del gusto de estos aftos entre la tradicién nacional y 
una tradicién mâs cosmopolita que Grecia représenta. Esta si­
tuas ién terminarâ dando lugar a una progresiva apreciacién de 
los valores-relatives de las obras artisticas y literarias del 
pasado por parte del ciudadano de los ûltimos ados del siglo: 
apreciacién que concuerda con la adopcién de los "estilos his- 
téricos" en la arquitectura ingiesa a partir de esta época.
La poesia de Collins muestra cémo los pocos ados que se- 
paran su composicién de las primeras manifestasiones del tema
39
griego en Inglaterra vieron un râpido proceso de consolidacién 
del mismo como slmbolo de unos sentimientos e ideas constantes 
que a partir de ahora los poetas pueden evocar en todas sus ra- 
mificaciones con la simple alusién a una ruina o la sola men­
cién de un nombre propio de persona o de lugar:
Awake, Aeolian lyre, awake.
And give to rapture all thy trembling strings,
From Helicon's springs
A thousand rills their mazy progress take: (56)
En diciembre de 1746, cuando aparecieron las Odes on 
Several Descriptive and Allegoric Subjects de Collins, Dodsley 
publicé el volumen dd Joseph Warton Odes on Various Subjects. 
Joseph Warton (1722-1800), corapahero de estudios de Collins 
en Winchester y en Oxford, compartia con éste un interés muy 
vivo tanto por los temas griegos como por las innovaciones for­
mal es que las odas de Akenside hablan introducido en la poesia 
lirica ingiesa, y , al parecer, ambos hablan llegado a pensar 
en la publicacién de, un volumen conjunto de odas (57). A pe­
sar de que en la eleccién que hace entre el tema griego y el 
conjunto de temas asociados al pasado nacional y al medievo, 
Warton muestra una marcada preferencia por estos ûltimos, no 
debemos olvidar que el autor del Essay on Pooe era un profun- 
do conocedor de la lengua griega y que en su obra encontramos 
a menudo de manera explicita una gran admiracién por los poe­
tas de Grecia:
0 ancient Greece, but chief the bard whose lays
The matchless tale of Troy divine emblaze;
ko
And next Euripides, soft Pity’s priest,
Who melts in useful woes the bleeding breast;
And him, who paints th'incestuous king.
Whose soul amaze and horrour wring; (5 8)
En este fragmento Euripides no aparece adn sine como el 
sacerdote de los sentimientos; pero poco a poco se va genera- 
lizando entre los poetas una vision sacralizada de la composi- 
ci6n poética en la que su papel como mediadores entre el' glorio- 
80 pasado y el sérdido presents o eincluse entre éste ultimo y 
un dichoso future, se funde con un nuevo alarde sentimental pa­
ra hacerles sacerdotes del culte a la belleza;y esta idea apa- 
receri con frecuencia en los poetas del siglo XÎX. En Warton 
encontramos también algunas de las ideas que, como he sefïala- 
do, se presentan cas! invariablemente asociadas al teraa heléni- 
co. La "Ode to Fancy", que célébra los placeras sencillos que 
el aima sensible encuentra en la literatura de imaginacién, 
termina con una invocaciôn a la fantasia, y sus ûltimos versos:
0 let each Muse's fame increase,
0 bid Britannia rival Greece. (59)
revelan la suprema valoraci6n de la antigbedad griega y la i- 
dentificacidn del future de Inglaterra con ella tal como he- 
mos visto ya en otros poetas.
El hermano menor de Joseph Wanton, Thomas (1728-1790) pu- 
blic6 en 17$6 una edicidn de la Antologla griega y en I770 
una de los Idilios de Tedcrito, siendo, por lo tanto, de espe- 
rar que en su obra aparezca lo griego como tema de inspiracidn 
importante, El poema The Pleasures of Melancholy, publicado en
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1747, estâ en gran medida dedicado a las emociones placente- 
ras que produce la contemplacidn de ruinas y, entre ellas, las 
de Grecia ocupan un lugar de importancia muy especial.
here palmy groves 
Resounding once with Plato's voice, arise,
Amid whose umbrege green her silver head 
Th'unfading olive lifts; here vine-clad hills 
Lay forth their purple store, and sunny vales 
In prospect vast their level laps expand.
Amid whose beauties glistering Athens tow'rs.(60)
La lamentacidn por la perdida raagnificencia de Grecia es 
el tema preferido del poema de Thomas Warton y la agradgble e- 
mocidn del poeta recuerda aspectos de los poemas de Akenside 
y de Collins. Al mismo tiempo encontramos en Thomas Warton 
-que séria nombrado poeta laureado en I785- la contraposici6n 
entre la gloriosa Grecia antigua y la Grecia modema, ocupada 
por los turcos, que llenarâ las pâginas de Byron y de sus con- 
temporâneos y que justificarà el traslado de las estatuas del 
Partenôn al British Museum:
Fall'n is fair Greece! by luxury's pleasing bane 
Seduc'd, she drags a barbarous foreign chain.(61)
Wanton express la asociacidn general que en la época exis­
te entre el gusto por el lujo y la decadencia de los pueblos y 
admira en la Grecia de Pericles unos valores morales que no son 
sino una norma de su propio tiempo.
Thomas Gray (1716-1771) es sin duda el poeta inglês del 
siglo XVIII que tuvo los conocimientos mâs amplios y profundos
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sobre las tradiciones literarias que concurren en su época.
La "Elegy Written in a Country Church-Yard" (1751) es lite- 
ralmente una "câmara del eco" en cuanto a imâgenes y dicci<5n 
y résulta diflcil encontrar en la poesla inglesa una obra que 
muestre tal riqueza de alusiones literarias basta la publica- 
ci6n de The Waste Land (1922) de Eliot. "The Progress of Poesy" 
(1757) y "The Bard" (1757) constituyen al mismo tiempo tal vez 
las tentativas mâs conseguidas de adaptaciân de la oda pindâ- 
rica a la lengua inglesa (62) . En "The Progress of Poesy" el 
tema griego se présenta acorapadado de todas las asociaciones 
a las que lo hemos visto vinculado en otros poetas:
Woods, that wave o'er Delphi's steep.
Isles, that crown th' Egsean deep.
Fields, that cool Ilissus leaves.
Or where Maeander's amber waves 
In lingering Lab'rinths creep.
How do your tuneful Echoes languish.
Mute, but to the voice of Anguish?
Where each old poetic Mountain 
Inspiration breath'd around:
Ev'ry shade and hallow'd Fountain 
Murmur'd deep a solemn sound:
Till the sad Nine in Greece's evil hour 
Left their Parnassus for the Latian plains.
Alike they scorn the pomp of tyrant-Power,
And coward Vice, that revels in her chains. (6 3)
La visidn idealizada de Grecia, sfmbolo de la felicidad 
humana, la identificacidn de la antigCiedad griega con la liber- 
tad, la nostalgia de un pasado magnificado y la inspiraciân
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que el recrearlo le proporciona al poeta constituyen en Gray, 
como en los poetas contemporâneos suyos y en los que le pre- 
ceden en el uso del tema, un marco de asociaciones que empie- 
za a presenter rasgos de una creciente convencionalizaci6n.
Ya hemos visto c6mo la glorificaciôn de Grecia y de su 
poesla se encuentra relacionada con un cambio del gusto lite- 
rario en el que la poesla de los primeros anos del siglo va 
progrèsivamente siendo considerada como algo rlgido, excesiva- 
mente elaborado y profundamente convenelonal. La sencillez que 
•los poetas innovadores del gusto de la época encuentran en la 
poesla llrica griega se convierte en un ideal rejuvenecedor 
de una tradiciôn literaria de cuya longevidad empiezan estos 
poetas a ser muy conscientes. Sin embargo la ingenuidad de es­
tos prop6sitos de rejuvenecimiento a través de la sencillez a- 
parecerâ claramente si analizamos la complejidad de intensio­
ns s de la que es objeto la oda pindârica de Gray "The Progress 
of Poesy", Transcribe a continuaciôn la primera estrofa del 
poema:
Awake, Aeolian lyre, awake,
And give to rapture all thy trembling strings.
From Helicon's harmonious springs 
A thousand rills their mazy progress take:
The laughing flowers, that round them blow.
Drink life and fragrance as they flow.
Now the rich stream of music wind along
Deep, majestic, smooth, and strong
Thro' verdant vales, and Ceres' golden reign:
Now rowling down the steep amain.
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Headlong, impetuous, see it pour;
The rocks, and nodding groves rebellow to the roar.
En estos versos Gray elogia el tipo de poesla que consi­
déra mâs puro y utiliza la imagen de un torrente para ilus- 
trar sus caracterlsticas: "deep, majestic, smooth and strong". 
El poema continuarâ, segûn el modelo de Liberty de Thomson y 
de la "Ode to Liberty" de Collins, no siguiendo el viaje esta 
vez de la libertad, sino el de la poesla, que es inseparable 
de aquélla, desde Grecia a través de Italia y hasta Inglaterra. 
Desde el primer verso del texte citado la referenda a una 
"Aeolian lyre" hace que el lector identifique automâticamen- 
te, sobre la base de una tradiciân de expresiones de este ti­
po, la poesla a la que Gray se refiere, la mâs pura y sencilla, 
con la de Grecia, cuyo arroyo cristalino brota del Helicân pa­
ra regar el reino de Ceres, Al mismo tiempo, sin embargo, el 
poema quiere ser un ejemplo de esta clase de poesla y asl una 
demostraciân de que ha llegado realmente a Inglaterra el espl- 
ritu poético, y de que es posible en 1757 escribir tal poesla. 
Para ello la oda comienza por estar construida en très sucesio- 
nes del modelo pindârico de dos partes formalmente idânticas, 
estrofa y antiestrofa, y una tercera parte, el Ipodo, distinta 
de éstas pero idéntica en su forma a los demâs Ipodos si el ci- 
clo, como en este caso, se repite. Al mismo tiempo, el poema 
intenta ilustrar las caracterlsticas de claridad, naturalidad 
e impetuosidad atribuidas a la poesla de Plndaro, representa- 
das por la imagen del torrente*, con su ritmo, y, finalmente.
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Intenta sugerir fonéticamente taies caracterlsticas por proce- 
dimientos aliterativos y onomatopéicos de los que los dos i3l- 
timos versos de la estrofa que he transcrite son una muestra 
évidente. Si a esto afîadimos las numerosas alusiones literarias 
que el poema en su conjunto contiens, no s6lo a las ohras de 
Plndaro (64) y Horaero (6 5), sino tarabiân a las de Virgilio, 
Petrarca, Milton, a las de sus contemporâneos Thomson y Col- 
lins, e incluse a las de Macpherson y Evan Evans (66), no po- 
demos dejar de pensar que el torrente cristalino recorre la 
Inglaterra del siglo XVIII con unas corrientes y remolinos que 
difIcilmente podîan haberlo acompaflado en su manantial del He- 
lio6n. El ideal de sencillez representado por la poesla y las 
artes de Grecia se ha convertido en Gray en un rico tema de ins- 
piraciân; su poesla no es, como pretende, ni sencilla ni cinno4- 
üft ni griega, pero es sobre Grecia; sobre la Grecia que él y 
el siglo XVIII gustan de imaginar.
Durante el ûltimo tercio del siglo el tema griego sufre 
un clerto decalmiento por falta de grandes poetas que lo cul­
tiver . Bums y Blake se sentlan atraldos por otros as unto s y 
dejaron el cultive del tema a poetas menores como Mason, Fal­
coner, Beattie, y Mickle, Harry Levin (6?) ha atribuido el a- 
bandono del tema griego por parte de Bums y Blake a una su- 
puesta ignorancia, atribucidn que, cuando menos en el caso de 
Blake, résulta totalmente injustificada: ya hemos visto c6rao 
para hacer de Grecia un simbolo poético no era en absoluto ne- 
cesario un conocimiento detallado de la literatura griega; por
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otro lado, Blake, a través de su aprendizaje con Henry Pars, 
hermano de William Pars, el ilustrador del tercer volumen de 
Antiquities of Athens (1794) y de los dos de Antiquities of 
Ionia (1 76 9.179 7), de su amistad con Flaxman, Cumberland y 
Fuseli, y de su conocimiento de la traduceién que este Ulti­
mo habla hecho en I765 de los Gedanken de Winckelmann, cono- 
cia el arte griego mucho mejor que poetas anteriores que, co­
mo Thomson, lo habian usado como material poético, Finalmente, 
sabemos (68) que Blake lela la Odisea en griego (lengua que 
William Hayley le ensené durante su estancia en Felpham) y 
que conocla detalladamente las tragedias de Séfocles y Esqui- 
lo, las cuales consultaba frecuentemente en busea de inspira- 
ci6n. Sin embargo las lecturas clâsicas de Blake ejeroieron 
ciertamente una influencia mucho mâs considerable sobre su 
trabajo como grabador que sobre sus libros proféticos, en los 
que si bien es posible rastrear un estrato de influencia de lo 
que la época llamaba "homérioo", y que se asemeja extraordina- 
riamente a lo "ossiânico", el tema griego en la forma en que 
lo encontramos en autores anteriores y posteriores es abando- 
nado por otros de una complejidad diferente si no menor que la 
que el tema que nos ocupa adquiere en poetas como Gray 0 Collins, 
No es el objeto de este capitule rehabilitar obras justa 
0 injustamente olvidadas hoy mediante un estudio detallado de 
las mismas, Lo que es importante no olvidar es que el abandono 
del tema griego por parte de los grandes poetas de finales del 
siglo XVIII no supuso la desaparicién del mismo, que fue culti-
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vado durante los afios que separan la composici6n de las odas 
de Gray y Collins y la publicacién de Gebir. de Walter Savage 
Landor, por poetas de segunda fila en obras que gozaron de gran 
popularidad en su época aunque hoy de diflcil acceso si no es 
en las recopilaciones de Chalmers y de Ward (6 9). Encontramos, 
de hecho, en estos autores un uso muy convencional del tema, 
lo que demuestra que, lejos de haber sido olvidadas, sus aso­
ciaciones constituyen lugares comunes de la composicién y de 
la lectura poéticas de la época.
El mismo afio en que Gray publlcé su "Elegy Written in a 
Country Church-yard", 1751, William Whitehead (1715^1785) pu­
blic 6 su "Hymn to the Nymph of Bristol Spring", en el que apa­
rece la recreacién de una Arcadia que no pretende ya ser sino 
un paisaje de la imaginac ién:
Happy the man whom these amusive walks,
These waking dreams delight! (70)
Whitehead fue poeta laureado entre 1757 y 1785 y su poe­
sla tuvo cierta influencia en la consolidacién del tema grie­
go como "cliché" literario.
A los intentes de aclimatacién en Inglaterra de formas 
G ideas de la poesla griega contribuyé William Mason (1724- 
1 7 9 7), amigo y biégrafo de Gray, y como él hombre interesado 
tanto en los temas griegos como en los de la tradiciôn autéc- 
tona inglesa. Estos intereses dieron lugar a los dramas poéti- 
cos Elfrida (1751) y Caractatus (1759). que en su mezcla de e- 
lementos temàticos griegos, italianos y célticos,constituyen
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una muestra de la indecisiôn y del eclecticismo del gusto de 
mediados del siglo.
La gran popularidad el poema The Shipwreck (1762) de Wil­
liam Falconer (I732-I769) es interesante desde mi punto de vis­
ta por la evocaciôn de las exéticas islas del mar Egeo en las 
que su accién transcurre, anticipando sentimientos que Byron 
popularizarâ de nuevo en sus cuentos en verso y en sus poemas 
liricos, Superviviente en I76I del naufragio entre Aiejandrfa 
y Venecia de un navio del que era segundo de a bordo, Falconer 
présenta en su poema una narracién de la tragedia, pues tal es 
su principal objetivo. La descripciôn aparece, no obstante, a- 
companada de un relate amoroso destinado a proporcionar cier- 
to patetismo al poema que culmina con la descripcién del nau­
fragio y con la dramâtica aparicién de los oadâveres de los 
protagonistas, significativamente llamados Palemon y Arion, en 
anticipacién sombria de otro naufragio tambiln raediterrâneo y
L|ftt.noL
trâgico en el litoral norte de Ligorno. El poema estâ cargado 
de descripciones de las costas griegas, en las que Falconer es 
mucho mâs fiel a su memoria de lector de poesla contemporânea 
que a su memoria de viajero:
Immortal Athens first, in ruin spread,
Contiguous lies at port Liono’s head;
Of all her towering structures, now alone.
Some columns stand, with mantling weeds o'ergrown; 
The wandering stranger near the port descries 
A milk-white lion of stupendous size,
Of antique marble; hence the haven's name.
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Unknown to modern natives whence it came.
Next in the gulf of Eugia, Corinth lies.
Whose gorgeous fabrics seem'd to strike the skies ; 
Whom, though by tyrant victors oft subdued,
Greece, Egypt, Rome, with admiration view'd;
Her name, for architecture long renoun'd.
Spread like the foliage which her pillars crown'd 
But now, in fatal desolation laid.
Oblivion o'er it draws a dismal shade. (71)
El tercer canto de The Shipwreck contiene largas digre- 
siones en las que aparecen todos los sentidos que Grecia lle- 
g6 a condensar para los poetas de finales del siglo XVIII y pa­
ra sus lectores, Grecia es un simbolo de la libertad anterior 
a la aparicidn de los tiranos sobre la tierra, de la vida re- . 
posada y sin inquietudes de los pastores de Arcadia, de la sen­
cilla y perfects belleza que s6lo en tales circustancias puede 
ser creada y de la propia inspiracién poética y artIstica que 
las obras griegas ejercen sobre el hombre moderno.
But ah! how low that free-bom spirit now!
Thy abject sons to haughty tyrants bow;
A false, degenerate, superstitious race 
Invest thy region and its name disgrace.
Not distant far, Arcadia's bless'd domains. 
Peloponnesus' circling shore contains:
Thrice happy soil! Where, still serenely gay. 
Indulgent Flora breathed perpetual May;
Where buxom Ceres bade each fertile field 
Spontaneous gifts in rich profusion yield!
Then, with some rural nymph supremely bless'd.
While transport glow'd in "'each enamour' breast.
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Each faithful shepherd told his tender pain,
And sung of sylvan sports in artless strain;
Soft as the happy swain's enchanting lay 
That pipes among the shades of Endermay;
Now, sad reverse! Oppression's iron hand 
Enslaves her natives, and despoils her land ;
In lawless rapine bred, a sanguine train
With midnight ravage scour th'uncultured plain, (72)
La comparacién entre el ensueno poético de una Grecia ar- 
câdica y la Grecia contemporânea en poder de los turcos serâ 
otro de los tépicos utilizados por la poesla de tema griego 
y lo encontraremos mâs tarde muy a menudo en los poemas de 
Shelley y de Byron.
James Beattie (1735-1803) publicé en 1765 y de nuevo en 
1766 su poema "The Judgement of Paris" (73), en el que la le- 
yenda griega constituye un pretexto para la versificacién de 
sendos discursos recitados por cada una de las très "ethereal 
forms, divinely fair" que aparecen ante el joven pastor y para 
una descripcién de las bellezas conveneionales de las laderas 
del Ida. Este uso estereotipado de lo griego como medio de des- 
cripcién de lo agradable, de lo bello y lo reposado, aparece en 
la poesla del amigo de Beattie y Johnson, John Scott (1730- 
1783), de cuyo "Amwell; A Descriptive Poem"(1776), en el que 
describe los alrededores de su casa, transcribe un fragmento 
ilustrativo:
How beautiful, how various, is the view
Of these sweet pastoral landscapes! fair, perhaps.
As those renown'd of old, from Tabor's height.
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Or Carmel seen; or those, the pride of Greece,
Tempe or Arcady; or those that grac'd 
The hanks of clear Elorus, or the skirts 
Of thymy Hybla, where Sicilia's isle 
Smiles on the azure main; there once was heard 
The Muse's lofty lay. (?4)
William Julius Mickle (1734-1788), traductor de Camoens 
al inglés, public6 en 1781 el poema "Almada Hill.An Epistle 
from Lisbon", en el que encontramos referencias a Grecia muy 
semejantes a las que apareclan en el tercer canto del poema 
de Falconer:
Alas! how waste Ionia's landscapes mourn;
And thine, 0 beauteous Greece, amid the towers 
Where dreadful still the Turkish banner lowers; 
Beneath whose gloom, unconscious of the stain 
That dims his soul, the peasant hugs his chain.
And whence these woes debasing human kind?
Eunuchs in heart, in polish'd sloth reclin'd,
Thy sons, degenerate Greece, ignobly bled.
And fair Byzantium bow'd th' imperial head,.,.(75)
A finales del siglo XVIII la mencion de Grecia en un con­
texte poético evoca una compleja red de relaciones simbélicas 
que pueden agruparse en tomo a très focos principales; un 
ideal ético de plenitud, de orden y equilibrio que el hombre 
griego y sus instituciones politicas representan en una época 
de crisis de los valores y de las creencias; un ideal estéti- 
co que hace de las obras artisticas y literarias de Grecia mo­
dèles de una perfeccion difIcilmente repetible por parte de 
artistas y escritores cuyo medio es muy diferente; y, final-
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mente, un sentido mâs o menos profundo de esta diferencia y 
del valor, por lo tanto, relativo de esta perfecciân. En tor- 
no a estos nucleos se sitâa una constelaciân de ideas, entre 
las cuales el retorno a la naturaleza y a la infancia y la 
conciencia de lo griego como primer estrato de la propia cul­
ture ocupan un lugar importante. El entusiasmo despertado por 
el hallazgo en Grecia de un eslabân perdido de la tradiciân, 
y la melancolla que este descubrimiento produce en los poetas 
al descubrir que este eslabân no es sino parte del pasado y, 
por lo tanto, irrécupérable, son caracterîsticos de la poesia 
de los siglos XVIII y XIX, Una vez descubierta la belleza de 
lo griego, la evoluciôn del gusto de esta época lleva al des­
cubrimiento de la belleza del propio sentimiento de la irre- 
cuperabilidad de lo griego, es decir, de lo bello. El tema 
griego es el preferido a finales del siglo XVIII en el poema 
méditative sobre el paso del tiempo y la inmortalidad de la 
fama, sobre la fugacidad de la belleza y la eternidad de su 
perfeccién, sobre el derrumbamiento de las tiranias y el triun- 
fo de la libertad, y reûne en torno suyo la informacién (y tam- 
bién la especulacién) arqueolégica, artistica y literaria que, 
como hemos visto, la época pone a disposicién del poeta, quien, 
sobre una base crecientemente convencionalizada, combina cons- 
tantemente nuevas variaciones.
El ano 1798 Coleridge y Wordsworth publicaron sus lyrical 
Ballads : sea cual fuere la importancia de esta obra en la e- 
volucién de la poesla inglesa posterior, el mismo ano vio la
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apariciôn de Gebir de W,S.Landor, que anuncia una nueva eta­
pa en el uso literario de Grecia. No quiere esto decir que 
Gebir introdujera modificaciones fundamentales en una tradi­
ciôn temâtica fijada por casi setenta afios de uso continuado; 
s in embargo, Landor recoge el tema griego, que durante algôn 
tiempo no habia sido utilizado sino por poetas de importancia 
secundaria, y se dedica a él de un modo casi exclusive duran­
te toda su larga vida literaria, A la publicaciôn de Gebir su- 
cederâ una oleada de publicaciones poéticas de tema griego: 
en 1800 aparecen las parâfrasis de Anacreonte de Thomas Moore, 
en I805 Psyche. de Mary Tighe, que ejercerâ cierta influencia 
sobre algunos poemas de Keats; en I809 Horae lonicae. de W.R. 
Wright, y en 1812 Byron, el primer poeta inglés que pisé real­
mente suelo griego, publica los dos primeros cantos del Childe 
Harold. cuando Shelley y Keats tienen respectivamente veinte 
y diecisiete afios.
Byron, Shelley y Keats se servirân, por consiguiente, de 
un tema que es de su época, que el propio Wordsworth utiliza 
en algunos de sus poemas y que da lugar a centenares de obras 
-muchas de ellas olvidadas hoy completamente- que en el primer 
tercio del siglo XIX compusieron poetas menores de mayor o me­
nor talento. De estas obras, Rhododaphne (1818), de Thomas 
Love Peacock, The Flood of Thessaly (1823), de Barry Cornwall, 
y las Legendary Ballads (1828), de Thomas Moore tal vez sean 
las que menos merezcan el olvido.
El gran numéro de poemas de inspiraciôn helénica publica-
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dos durante el primer tercio del siglo XIX tampoco agotarâ 
el tema. Cultivado por Landor, Tennyson, Arnold, Swinburne, 
Morris, Bridges, y por muchos otros autores casi desconoci- 
dos hoy, imprégna profundamente la poesia victoriana para 
prolongarse en nuestro siglo en una paulatina deterioraciôn 
del simbolo griego que aûn, al parecer, no ha terminado por 
complete. Nos dice esto nuestra lectura, aân posible, de la 
uma keatsiana.
NOTAS
1- La obra fundamental sobre los origenes del Neoclasicismo 
es la de L.Hautecoeur: Rome et la renaissance de 1'anti­
quité à la fin du XVIII^ siècle. Otros estudios sobre el 
tema: M. Praz: Il gusto neoclassico ; R.Rosenblum: The 
International Style of 1800;A Study in Linear Abstraction 
y Transformations in Late 18^^ Century Art, del mismo au- 
tor; H.Honour: On Neoclassicism.
2- L.Cust y S.Colvin (eds.); History of the Society of Dilet­
tanti , p .5
3- El excelente estudio de G.Highet (The Classical Tradition. 
Greek^and Roman Influences on Western Literature) cubre 
un campo demasiado amplio para ocuparse detenidamente de 
este aspecto de la poesia inglesa; H.Levin, en su brevi- 
simo estudio (The Broken Column: a Study in Romantic Hel­
lenism) , aparte estudiar solamente la evolucién del tema 
griego en el primer tercio del siglo XIX, hace amplisimas 
generalizaciones, a menudo apenas fundamentadas, que ha- 
cen que su estudio sea casi inservible. El articule de F. 
E, Pierce "The Hellenic Current in English 19^**' Century 
Poetry" es muy interesante a pesar de su brevedad por su 
consideracién de la evolucién victoriana del tema griego. 
El libro de B.H.Stem (The Rise of Romantic Hellenism in 
English Literature 1732-1786. muy documentado, se ocupa 
dnicamente del période cubierto por su titulo. El recien- 
te libro de J.Buxton (The Grecian Taste.Literature in the 
Age of Neo-Classicism 1740-1820) es muy interesante en su 
tratamiento heterodoxo de los périodes literarios que cu­
bre .
4- El principal defensor de la utilidad de tales términos 
es R.Wellek; véanse sus articules "The Concept of Roman­
ticism in Literary History" y "The Term and Concept of
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'Classicism* in Literary History".
5- 2ll‘
6- J.Texte:"Keats et le néo-hellenisme dans la poésie an­
glaise" en Etudes de Ittérature européenne, p .1 3 0.
7- P.Moreau: Le Classicisme des romantiques: B.H.Stern (op. 
cit.) utiliza el término "Romantic Hellenism" y H.Levin 
(op. cit.) también. Los autores franceses tienden a refe- 
rirse al fenomeno con los términos "hellenisme" o "neo-hel- 
lenisrae"(vid. J.Texte, pp. cit. y M.Badolle: L'Abbé Jean 
Jacques Barthélémy et 1'hellenisme en France dans la 
seconde moitié du siècle) .
8- The Excursion (1814), w. 687-756 y 840-881.
9- Francis Atterbury. en el prélogo a The Second Part of 
Mr. Waller's Poems (I6 90), hace la pregunta retérica 
"whether in Charles II's reign English did not come to its 
full perfection and whether it has not had its Augustan 
age as well as the Latin".
10- Paul Hazard (La crise de la conscience européenne I68O- 
1715) adelanta el fenémeno con relacién a los puntos de 
vista de otros autores, viendo su origen en Francia en la 
propia época de Luis XIV.
11- E.H.Gombrich: The Story of Art, cap. 24; "The Break in 
Tradition".
12- A.Hauser: The Social History of Art, v.II. p . 657 y ss.
13- 0 .Paz : Los hi.los del limo .
14- R.Rosenblum: Transformations in Late 18^^ Century Art, 
pp. 140-141.
15“ A.Michaelis: Ancient Marbles in Great Britain. Véase tam­
bién L.Cust y S.Colvin, op, cit.
16- A.Michaelis (pp. cit., pp. 5-54) estudia detalladamente 
el coleccionismo privado de objet os antiguos griegos en
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el siglo XVII. El principal de estos coleccionistas era 
Thomas Howard, conde de Arundel, quien en 1627 guardaba 
en su casa, Arundel House, un importante numéro de esta­
tuas e inscripciones que, descifradas por John Selden, 
fueron publicadas en 1628 bajo el tîtulo Marmora Arundel- 
liana. Otros coleccionistas eran: Philip Herbert, conde 
de Pembroke y Montgomery, el tercer conde de Winchelsea, 
el primer barén Carteret, John Kemp, primer duque de 
Devonshire, el segundo conde de Oxford, el cuarto conde 
de Carlisle, el conde de Burlington, y Sir Andrew Fontaine, 
aparte del propio rey Carlos I.
17- De los cinco volûmenes de las Antiquities of Athens, el 
segundo apârecié en 178?, el tercero en 1794, el cuarto 
en I8l6 y el quinto en 1830. Este ultimo es, en realidad, 
un suplemento y se titula Antiquities of Athens and Other 
Places in Greece, Sicilv. Etc. Supplementary to the An­
tiquities of Athens by James Stuart FRS,FSA, and Nicholas 
Revett; Delineated and Illustrated by C.R.Cockerell■ ARA, 
PSA, W.Kinnard, T.L.Donaldson, W.Jenkins, W.Railton. Archi­
tects . Todos ellos fueron publicados en Londres.
18- Marmora Oxoniensiae, Oxonii, E Typographeo Clarendoniano. 
Los mârmoles habian sido donados a la Universidad de Ox­
ford por el nieto del conde de Arundel, Henry Howard, du­
que de Norfolk.
19- Véase J.Nichols: Literary Anecdotes of the Eighteenth 
Century, v.II, p. I5 7 .
20- Travels in Turkey and Back to England. Londres. 1747.
21- Véanse A.Michaelis(pp, cit.), L.Cust y S.Colvin(pu. cit.) 
y B.H.Stern (op. cit.)
22- Es tipico de estas publicaciones el siguiente pârrafo del 
prélogo a The Antiquities of Ionia (I7 6 9): "In the year 
1 7 3 4, some gentlemen who had travelled in Italy, desirous 
of encouraging at home a taste for those objects which had
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contributed go much to their entertainment abroad, formed 
themselves into a Society under the name of 'The Dilet­
tanti'" .
23- Respecto a la singularidad de las circunstancias que en
i Inglaterra determinaron el paso del sistema absolutists
al parlamentarismo, habla por si sola la "Dedication to 
the King(Jorge III)" del primer volumen de las Antiquities 
of Athens(1762) al referirse a Atenas como "the most 
renouned and magnificent City of Greece, and once most 
distinguished seat of Genius and Liberty".
24- Las conferencias pronunciadas por John Flaxman entre 1810 
y I826 ante la Royal Academy de Londres ilustran claramen­
te la influencia de las teorlas de Winckelmann sobre el 
arte. Por supuesto, la traduceién de las obras de Goethe, 
Schiller y Herder al inglés incrementé notablemente la 
difusién de las ideas de Winckelmann en Inglaterra.
25- Vid. J.Buxton, pp. cit., pp. 8-9.
26- Characteristicks of Men, Manners. Opinions. Times....,
VI, iii, I.
27- Vid. R.Wellek: History of Modern Criticism 1750-1950. v.I 
cap. 6 ("The Minor English and Scottish Critics") y v. II, 
cap. 6 ("Coleridge").
28- L.Hautecoeur (pp. pit.) y R.Rosenblum(The International 
Style of 1800).
29- The International Style of 1800 .
30- Op. pit., pp. 12-1 7.
31- Op, pit., pp. 9 8-1 1 4.
32- Anteriormente a 1750 no se conoclan màs de medio centenar
de piezas de crâmica griega, que se encontraban distribul-
das en distintas colecciones y que nunca habian merecido 
la atencién de los estudiosog .
33- Parece ser (J.Buxton, pp. pit., p, 11) que el lugar del
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naufragio ha sido localizado y va a resultar posible el 
rescate de otras piezas de esta coleccién.
34- El propio Hamilton finaneié la primera edicién de la obra, 
que costé £ 6,000 (Dictionary of National Biography. Lon­
dres, 1921-22, v.VIII, p. 1,109.
35- Collection of Etruscan and Roman Antiquities from the 
Cabinet of the Honourable William Hamilton, Nâpoles.
3 6- La primera ediciôn de un drama de Esquilo en inglés es 
de 1777 y no existlan hasta las publicaciones de estos 
afios ediciones complétas de Plndaro o Teécrito. Sobre las 
traducciones en Inglaterra en esta época vid. J.L.Sandys;
A History of Classical Scholarship. v.II, cap. XXIV. Tam­
bién J.Buxton, op.cit.
3 7- Collins publicé sus Persian Eclogues en enero de 1742' 
como traducciones y Akenside The Pleasures of Imagination 
en diciembre de 1744 anénimamente. Résulta curioso que 
tanto Macpherson como Chatterton, precursores de un cam­
bio de Indole distinta hubieran de recurrir al mismo pro- 
cedimiento que Collins presentando respectivamente sus 
Fragments of Ancient Poetry (1760) y Rowley Poems (1777) 
como obras ajenas. El propio Walpole publicé su Castle
of Otranto (1764) como una traduceién "by William Marshall, 
Cent. from the original Italian by Onuphiro Muralto, canon 
of the church of St.Nicholas, at Otranto", combinando am- 
bos recursos.
38- The Sister Arts. The Tradition of Literary Pictorialism 
and English Poetry from Drvden to Gray, p. 248.
39- Thomson llega a describir en "Summer" la Venus de Medici 
en los siguientes términos:
with wild surprise.
As if to marble struck, devoid of sense,
A stupid moment motionless she stood:
So stands the statue that enchants the world ;
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"Summer", w. 1.344-1,347.
40- Dedicatoria de Liberty, en The Poetical Works of James 
Thomson, Londres, 1866, v.II, p.4.
41- Part II, w. 137-147.
42- II, yy. 391-392.
43- II, w. 393-394.
44- II, w. 395-396.
45- Book I, w. 567-5 7 0.
46- Book I, w. 602-6 0 4.
4 7- El placer de la contemplaci6n de ruinas, tanto griegas co­
mo romanas y medievales, se convirtiô en esta época en u- 
na moda a la que la publicacién del poema de Akenside de- 
bié c ontribuir en no poca medida, asl como la del de Thomas 
Warton The Pleasures of Melancholy en 1745. Sir Thomas What­
ley publicé en 1770 sus Observations on Modern Gardening , 
que dedicaban un capitule a las construcciones en los jar­
dines, mencionando de un modo muy especial la construccién 
de ruinas. El mâs célébré constructor de ruinas fue San­
derson Miller, que construyé las géticas de Hagley Park en 
1 7 4 3. Razones de probabilidad histérica, aparte de las de 
economia, decidieron que se construyéran ruinas géticas
con mâs frecuencia que griegas o romanas, aunque los jar­
dines del vizconde Cobham en Stowe contenlan un gran numé­
ro de templos y grutas artificiales y en Stourhead habia 
incluso un templo del sol a imitacién del de Balbek. So­
bre este tema véanse: Roland MortierfLa poétique des ruines 
en France. Ses origines, ses variations, de la Renaissance 
k Victor Hugo) y Rose Macaulay (Pleasure of Ruins).
48- V. 1 5 6.
4 9- V. 166.
5 0- V. 5
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51- Vv. 10-11.
52- "Ode to Simplicity", w .  3I-3 6 .
53- "Ode to Simplicity", w .  36-42.
54- V. 20.
55- Vv. 117-120.
56- Thomas Gray: "The Progress of Poesy", w .  1-4.
57- Véase la carta de Joseph Warton a su hermano Thomas en
John Wool (ed.): Memoirs of Joseph Warton. Londres, I8 0 6,
pp. 14-15; "and being both (Collins and Joseph Warton) in 
very high spirits we took courage, resolved to join our 
forces, and to publish them (their odes) immediately".
58- "Ode to Mr. Wost on his Translation of Pindar", A.Chalmers; 
The Works of the English Poets from Chaucer to Cowper. 21 
vols., Londres, 1810, v.XVIII, p. 164.
59- A.Chalmers, 0£. cit., v.XVIII, p. 164.
60- A.Chalmers, og. cit., v.XVIII, p. 9 7 .
61- "Newmarket.A Satire", en A.Chalmers, og. cit., v.XVIII,
p. 121.
62- J.A.K. Thomson; Classical Influences on English Poetry, 
p. 145.
63- Vv. 6 6 -8 0 .
64- El verso 20 de la oda tiene resonancias de la primera pl- 
tica y la genealogla del "Theban eagle" del verso 115 es 
évidente aûn prescindiendo de las notas del propio Gray
a la oda.
6 5- Compârese el verso 35 de la oda con la Odisea , VIII, 265.
66- Compârense el verso 4l con la Eneida I. 590; el 54 con 
Petrarca (Canzoni,II: "Tutta lontana dal camin del sole"); 
el l4 con Milton (Comus, 555 : "a soft and solemn-breathing 
sound"); los 77 y 78 con Collins ("Ode to Simplicity", I9- 
24 y 31-3 6) . Toda la antiestrofa segunda evoca los falsos 
fragmentes de Macpherson y los verdaderos de Evan Evans.
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67- The Broken Column, p. 37.
68- J.Buxton, 0£, cit., pp. 85-104.
69- A.Chalmers, op. cit.; T.H.WardCed.):The English Poets. 
Selections with Critical Introductions by Various Writers 
and a General Introduction by Matthew Arnold. 5 vols.
70- A,Chalmers, op. pit., v. XVII, p. 211.
71- T.H.Ward, pp. pit., v. Ill, pp. 364-367.
72- Citado por B.H.Stern, pp. pit., p, 159.
73- A.Chalmers, pp. pit., v. XVII, pp. 552-557.
74- A.Chalmers, pp. pit., v. XVII, p.465.
75- Citado por B.H.Stern, pp. pit., p.166.
II- LOS MATERIALES DE LA GRECIA KEATSIANA
La asociaciôn de Keats con Grecia, usual entre los lec­
tores de su poema mâs conocido, tiene una larga historia crl- 
tica que comienza con las opiniones de sus propios contemporâ­
neos . Desde que Wordsworth describiera el "Hymn to Pan" de 
Endymion como "a yery pretty piece of Paganism" (1) y Lockhart 
y Wilson criticaran Endymion diciendo que "Eit] has just as 
much to do with Greece as with 'old Tartary the fierce'" y a 
su autor como absolutamente ajeno a todo lo griego; " a young 
Cockney rhymester, dreaming a fantastic dream at the full of 
the moon" (2), la discusién sobre la existencia o no en la o- 
bra keatsiana de un elemento "griego" ha sido constante y se 
ha enfocado desde multiples puntos de .vista. Es muy conocida 
a este respecto la opinién de Byron { o mâs bien, una de sus 
opiniones sobre Keats);
[Keats] without Greek 
Contrived to talk about the Gods of late 
Much as they might have been supposed to speak. (3)
En la época victoriana, R.H.Horne (4) alababa "the pure 
Greek wine of Keats" y decia que Keats "saw divine visions, 
and the pure Greek ideal, because he had the essence in his 
soul"; y Matthew Arnold (5) consideraba la "little town" imagi- 
nada por el poeta en la "Ode on a Grecian Urn","as Greek as a 
. thing from Homer or Theocritus". A principios de nuestro siglo
64
De Selincourt, en el prélogo a au ediciôn de los poemas de 
Keats, habla de una "essential kinship with the thought of 
Greece" keatsiana, y, advirtiendo la ignorancia de la lengua 
griega por parte del poeta, nos dice que "it was trough his 
kinship with the Elizabethans that he became the poet of ancient 
Greece" (6).
Amy Lowell, en su voluminoso estudio, mantiene la posi- 
ci6n contraria: "Keats never had the slightest knowledge or 
comprehension of the true Greek spirit" ; "Keats is so seldom 
in the least Greek" (7); y corrige a Arnold viendo en la "little 
town" de la "Ode on a Grecian Urn" algo mucho mâs japonâs que 
griego (8).
Las expresiones "esplritu griego" y "afinidad esencial con 
lo griego" pueden haber tenido cierta utilidad critica en otro 
tiempo; resultan hoy dia, sin embargo, a la hora de entrar cien- 
tificamente en el teraa, tan inadecuadas como los términos en que 
todos estos autores plantean la cuestién. Si la confrontacién 
de un poeta con toda una literatura escrita en una lengua dis- 
tinta de la suya y sin diferenciaciôn entre sus autores merece- 
ria por lo menos el calificativo de "irapresionista" con todas 
las connotaciones que lo acompanan aplicado a la investigacién 
literaria, la coraparaciôn résulta harto inoportuna cuando mâs 
de veinticuatro siglos separan a dicho autor de la tradiciôn li­
teraria con la que es comparado y aderaâs el uno ignora de un mo­
do casi absoluto la lengua en que la otra estâ compuesta. Para 
que un estudio de este tipo presentara alguna validez séria
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necesario, ademâs de una terminologîa infinitamente mâs préci­
sa, un anâlisis detallado de todas las pcsibles tradiciones in- 
directas, lo cual probablemente darfa lugar a conclusiones se- 
cundarias mucho mâs interesantes que la constataci6n del "hele- 
nismo" o "no-helenismo” de Keats. Otro enfoque posible de la 
cuesti6n consistiria en el estudio de los numérosos temas y a- 
lusiones de origen griego en la poesia keatsiana. Ello demos- 
trarla la constante recurrencia de un estrato prestigiado dé 
la cultura occidental en manifestaciones posteriores de la mis- 
ma.
Mi punto de vista, no excluyendo totalmente la posibili- 
dad a que acabo de referirme, contempla los elementos temâti- 
cos griegos en la obra de Keats como manifestaci6n de algo mu­
cho mâs amplio, de una "idea” de Grecia operative, en mi opi­
nion en muchas de sus composiciones y que, lejos de constituir 
un elemento externo o décorative en ellas, es uno de los fac- 
tores centrales en la evoluciôn poêtica de Keats y se relaciona 
ïntimamente con las creencias keatsianas sobre la naturaleza 
y el valor de la poesia, de la belleza y de la experiencia (*).
♦ No quisiera que el uso intuitive, precientlfico, de términos 
taies como "idea", "concepciân" o "creencia", que he hecho mâs 
arriba y que continuarê haciendo en este trabajo por comodidad, 
distorsionaran la validez empirica que pretende presentar ha- 
ciëndolo blanco fâcil a objeoiones con respecte al "mentalismo" 
o "conceptualisme" que suele acompanar a taies términos. La 
descripcién que hago en los préximos capitules del valor sig­
nificative de GRECIA en la poesia keatsiana se basa en la dis- 
tincién entre dos funciones: SIGNIFICACION (el lugar relative 
ocupado por GRECIA en el seno de un poema con respecte a otros 
elementos del mismo orden) y REFERENCIA (el papel desempenado 
por GRECIA en la relacién que el texte guarda con el universe 
extratextual). Con ello creo haber reducido el material anali- 
zado a relaciones empiricamente observables aunque para faci-
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For definiciôn, la interpretacién de Grecia por parte de Keats 
ha de ser, en contra de la opinién expresada por Matthew Arnold 
y Ernest De Selincourt, de naturaleza "no-griega", puesto que el 
hecho mismo de una interpretaci6n en estos términos de una épo- 
ca histérica supone un importantlsimo elemento valorativo im­
pensable en la visién de la Grecia antigua de si misma. For o- 
tro lado, y en contra de la opinién de Amy Lowell, tal inter- 
pretacién implica, o mâs bien créa , una GRECIA, como créa ca- 
da ciencia el objeto de su conocimiento, siendo los cuerpos que
la raatemâtica, la fisica o la quimica descubren muy diferentes
entre si. En ningûn momento se ocuparân, pues, los siguientes 
capitules de la Grecia objeto de las ciencias filolégioa o ar- 
queolégica, sino, muy por el contrario, de una GRECIA simbélica, 
ficticia (desde el punto de vista de taies ciencias, que no des- 
de el nuestro), invencién (en las dos acepciones que la palabra 
tiene en espafiol) poética de Keats, en cuya obra ejerce una actl- 
vidad de incontestable eficacia debido precisamente a su natura­
leza imaginâtiva. Grecia se convierte en la obra de Keats en un 
simbolo del objeto de la bâsqueda poética y asi como tal objeto 
sufre modificaciones constantes a lo largo de la evolucién del 
poeta, el simbolo se metamorfosea también, sufre un proceso que 
simboliza a su vez, ante nosotros, el desarrollo poético keatsia- 
no. Mi trabajo en los siguientes capitules consistirâ, pues, en 
la interpretacién de una interpretacién de Grecia.
Desde comienzos del siglo pasado existe en los estudios 11-
litar mi exposicién haga uso asimismo de los términos y metâforas 
comunmente empleados por la lengua espanola para referirse a los 
procesos psiquicos. Mi ûltlmo capitule se ocuparâ,por otra parte, 
de este punto de modo mâs enfocado.
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terarios una tendencia a considerar el campo del simbolo como 
un terreno resbaladizo en el que la verificacion résulta tan 
diflcil como dudosa; campo inaccesible, por lo tanto,al anâli­
sis crltico. Al mismo tiempo, los estudios lingülsticos y de 
teorla literaria subrayan cada dia mâs expllcitamente la dis- 
tancia existante entre el lenguaje mâs o menos denotative de 
las ciencias y el lenguaje connotativo de otros procedimien- 
tos comunicativos. entre los cuales figura indiscutiblemente 
el discurso poético. En esta situacién, la fincapacidad supues- 
ta de los estudios literarios para ocuparse de los fenomenos 
simbolicos equivaldria a la necesidad de su desapariciôn por 
incompetencia para analizar precisamente aquello que consti- 
tuye su objeto mâs caracterlstico: el texto literario en cuan- 
to que es diferente de otros tipos de texto. Mi punto de vis­
ta es exactamente el contrario y mi método da pdr supuesta la 
posibilidad cuando menos teorica de interpreter los sentidos 
de los simbolos literarios y Estos sentidos son indirectes (9) 
y se distinguen del sentido directe, propio o literal que el 
mismo texto revelarâ ante un anâlisis basado en un modelo de­
notative del lenguaje. Naturalmente, el sentido de un simbolo, 
en el que uno de los términos de la relacién (y la relacién 
misma, por lo tanto) es puramente psiquico, tiene lugar en la 
conciencia solamente del autor (o del lector, segiîn adoptemos 
uno u otro punto de vista), es de naturaleza mucho mâs inde- 
terminada que el significado, el sentido directo, de un signo. 
Esto no supone, sin embargo, que el sentido sea inelegible y
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la lectura de un texto poético implica, de hecho, este trabajo 
de elecciôn entre sentidos posibles, de interpretacién de sim­
bolos por parte del lector, quien tiene los criterios de con- 
vencién sociocultural, red de acuerdos sobre la que se basa 
la inteligibilidad del texto simbélico(*).
Es posible, pues, creo, interpreter anallticaraente el
simbolo keatsiano GRECIA. Pero al formuler esta afirmacién 
doy por supuesto que existe realraente tal simbolo, que es ne­
cesario verdaderamente interpretar. En efecto; previamente al 
acto de interpretacién de un simbolo tiene lugar el descubri- 
miento de algûn indicio que nos permite penser que el sentido 
literal es inadecuado o incomplete, que la GRECIA que encon- 
tramos en los poemas de Keats no es exactamente la que un anâ­
lisis del funcionamiento semântico mâs superficial de "Grecia" 
en espaflol ( o de "Greece" en inglés) révéla. Descubrimos una 
inadecuacién entre la realidad (la GRECIA de los poemas keatsia- 
nos) y nuestros procedimientos (literales) de percibirla antes 
de procéder a la readaptacién de nuestro modo de percibir, a 
la readaptacién que es la actividad interprétative. Puesto que
no encontramos en Keats indicios metalingüisticos (como lo sé­
ria, por ejemplo, el titular un poema "alegorîa"), los indi­
cios que nos hacen sospechar la presencia en la GRECIA keatsia­
na de un sentido o sentidos indirectos' simbélicos, surgen del 
texto mismo de los poemas y de la confrontacién de los mismos
* El signo lingtilstico no estâ, naturalmente, completamente 
libre de esta indeterminacién, como la experiencia de cual- 
quier hablante puede confirmer.
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con las tradiciones culturales en las que se integran. Me re- 
feriré a los primeros como "indicios sintagmâticos" y llamaré 
"indicios paradigmâticos" de la necesidad de interpretar,a los 
segundos. Un indicio sintagmâtico de esta necesidad de inter­
pretar la GRECIA de Keats, de lo inadecuado de identificar 
GRECIA y Grecia, aparecerâ simplements en la superabundancia 
de referencias, alusiones y pseudoasociaciones griegas que su 
poesia contiens. Las aparentes contradicciones, incoherencias 
y discontinuidades que encontramos en la GRECIA de los poemas 
( y que solamente aparecen al hacer la mencionada identifica- 
ci6n entre GRECIA y Grecia), pertenecerân también a este or­
den. Es el caso, por ejemplo, del primer verso de la "Ode on 
a Grecian Um" , donde una invocacién a una uma en forma tan 
poco usual nos hace desconfiar de la validez de un sentido di­
recto de la misma, nos hace pensar que la urna no es sustitul- 
ble por un botijo o una tinaja.
En el capitulo anterior he hecho una breve historia de al- 
gunas de las asociaciones de Grecia en la poesia de algunos au- 
tores del siglo XVIII, La confrontacién de la poesia keatsiana 
con la de estos autores révéla un indicio paradigmâtioo innega- 
ble; en Inglaterra y en la época de Keats, la mèneién de "Grecia" 
en un contexte poético no podla ya dejar de ser simbélica inde- 
pendientemente de la voluntad del autor, por razones de memoria 
colectiva.
GRECIA es en Keats, pues, simbélica; forma parte de un dis­
curso ambiguo distinto de los discursos literal y transparente y.
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por lo tanto, es procedente su interpretaciénMi método pro- 
cur arâ analizar en su contexte las distintas apariciones de es­
ta mâquina evocadora, eligiendo en cada ocasién los sentidos 
mâs acordes con sus marcos sintagmâtico y paradigmâtico. En el 
proceso tal vez no aparezcan todas las relaciones evocadas por 
GRECIA en cada poema debido a mi insensibilidad respecte a su- 
tilezas de la simbolizacién que solamente un conocimiento abso­
lute de las tradiciones culturales y de su vigencia sincrénica 
podrla contrarrestar; pero es mi propésito que cuando menos no 
presents mi interpretacién mâs lineas de evocâcién de las que 
sean pertinentes a Keats y a su texto.
La prodigiosa evolucién poética de Keats, que en el pla- 
zo de cinco anos pasé de ser un joven aspirante a poeta y un 
torpe versificador, a ser dueno de una maestria de los recur- 
sos poéticos de la lengua inglesa que no logrÔ igualar ningu- 
no de sus contemporâneos, ha hecho a su obra objeto de los es­
tudios estillsticos mâs minuciosos que hayan podido hacerse 
sobre la formacién y el desarrollo de un poeta (10). A ello 
han contribuido también multiples factores que, como su aor­
ta carrera poética, el gran nûmero de cartas suyas que ha 11e- 
gado hasta nosotros, la naturaleza extrovertida de éstas, y 
una completlsima documentéeién biogrâfica, hacen posible se- 
guir los pensamientos del poeta cas! dIa a dIa en los aflos de 
la composicién de su obra, Keats es por estas mismas razones 
el poeta inglés mâs biografiado y tal vez con majores résulta-
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dos para la interpretacién de su poesia. Por este motive y 
porque considère mâs adecuado el uso del poeta para la com- . 
prensién de la obra al uso contrario, omito aqui el "esbozo 
biogrâfico” usual en trabajos como el présente y recordaré 
solamente aquellos episodios de la Vida de Keats que sean o- 
portunos a la iluminacién de algûn punto concrete de mi expo­
sicién llegado el caso.
La GRECIA keatsiana es de îndole fundamentalmente eclâc- 
tica y la variedad de su procedencia sugiere a menudo una vo­
luntad por parte del poeta de confeccionarla a toda costa y 
sobre la base que fuere. Serâ oportuno aqul, pues, referir 
la obra de Keats al tema griego en la literatura que la pre­
cede y recorder que nuestro poeta trabaja en la elaboracién 
de su simbolo dentro de una tradicién préexistante.
He esbozado en el capitulo anterior las primeras etapas de 
una corriente temâtica que utilize una concepcién magnificada 
de Grecia como vehlculo de très ideas récurrentes : el réfor­
misme politico liberal representado por la idealizacién de la 
deraocracia ateniense, la visién de la Grecia antigua como una 
imaginada Arcadia de sabidurla y bienestar humanos, y el uso 
de la idealizacién de Grecia como simbolo del progrèso imminen­
te de las artes y las ciencias en Inglaterra bajo la presiden- 
cia de la libertad. Estas ideas, que fueron cobrando fuerza 
paulatinamente en la poesia inglesa con la proximidad de la 
Révolueién Francesa y que aûn tuvieron una gran vigencia duran­
te los primeros très o cuatro anos posrevolucionarios, fueron.
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sin embargo, sofocadas por la histeria oontrarrevolucionaria 
que sacudié a Inglaterra en los ûltimos aRos del siglo y-dvt- 
rante y durante las guerras-con Francia hasta la calda de Na- 
poleén, A partir de 1814 se reanudé la actividad politics li­
beral que culminarla con la reforma parlamentaria de 1832 y el 
interls en Grecia, que, aunque no habia llegado a ser persegui- 
do, habia resultado sospechpso en sus asociaciones libérales, 
vuelve a llenar la poesia inglesa en estos anos; no sélo la de 
autores libérales como Byron, Shelley y Keats, sino también la 
de Wordsworth, ahora comprometido con el partido conservador, 
y la de Peacock, Barry Cornwall, Thomas Moore, y otros muchos 
poetas de manor importancia.
Uno de los atractivos, pues, que lo griego ofrecia para 
Keats en la primera etapa de su aprendizaje poético y cuando 
no habia intentado aûn ningûn ejercicio poético del que ten- 
gamos noticia, era politico,y en este sentido es imprescindi- 
ble presentar a dos hombres que ejercieron una notable influen- 
cia sobre él entre 1810 y 1815: Charles Cowden Clarke, hijo del 
director de Clarke School, en Enfield, en el que Keats estu- 
dié entre I803 y 1811, y algo mayor que él; y Leigh Hunt, edi­
tor y autor principal del periédico liberal The Examiner, al , 
que Clarke estaba suscrito y cuyos nûmeros tanto Clarke como 
Keats leian con entusiasmo reformador. La amistad entre Keats 
y Clarke no comenzé hasta el aRo anterior a que Keats dejara 
el colegio para iniciar su aprendizaje médico en Edmonton, pe­
ro se prolongé durante los aflos de este aprendizaje y durante
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los aflos siguientes, aunque arabes amigos se velan rara vez a 
partir de 1816. Clarke, s61o dos aflos mayor que Keats, quien 
en 1810, a los quince aflos, era un neôfito en su aficién a los 
libres, pero conocedor de las lenguas griega y latina y de u- 
na porciôn notable de la literatura inglesa, inspiré no sola­
mente las ideas politicas de Keats en la época de sus primeros 
poemas, sino también sus gustos literarios, artisticos y musi­
cales. Leigh Hunt, coeditor con su hermano John de The Examiner 
desde su fundacién ën 1808, detractor de Napoleén por usurpar 
las atribuciones de la Repûblica Francesa, pero atrevido par- 
tidario aûn en la época de la guerra entre Francia e Inglaterra 
de su superioridad moral sobre los borbones, representaba tan­
to para Keats como para Clarke al joven luchador por la liber­
tad y la justicia, portador de las mâs admirables cualidades. 
Hunt era ademâs sobrino de Benjamin West, el presidents de la 
Royal Academy of Arts entre 1792 y 1820, y un dilettante en 
temas artisticos que expresaba opiniones sobre el arte griego 
acordes con las de los artistas neoclâsicos y veia lo griego 
en relacién con el progreso de la libertad y de las artes al 
modo de los poetas que en la segunda mitad del siglo XVIII ha- 
bîan usado las asociaciones progresistas del tema helénico.
Ademâs de las convicciones politicas libérales proceden- 
tes de su amistad con Clarke y de The Examiner, publicacién a 
la que estuvo suscrito hasta su muerte (11), Keats leyé en es­
tos primeros aflos de aprendizaje poético las obras de autdres 
que, como Akenside (12), Thomson, Collins y Gray (13), hablan
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utilizado una idealizacién de Grecia que incluîa una importan­
te carga politics, y esta Grecia, patria de la democracia y 
la libertad, si bien no fue un elemento duradero (cuando me­
nos en su versién mâs tépica) en el complejo simbolo elabora- 
do por Keats, es sin duda uno de sus coraponentes mâs antiguos.
He tratado en el capitulo anterior del "Greek revival" y 
he aludido asimismo brevemente al "Gothic revival" en el arte 
y en la literatura de la Inglaterra de la segunda mitad del 
siglo XVIII. Estas tendencias continuaron manteniendo una gran 
vitalidad en la poesia de comienzos de siglo que Clarke y Keats 
leian en los aflos de su amistad y de la iniciacién poética 
keatsiana. No me he referido aûn, sin embargo, a otra tenden­
cia poétisa originada también en la segunda mitad del siglo 
XVIII y que como el helenismo y el medievalismo, se prolongé 
en la obra de los poetas del siglo XIX. Me refiero al"Elizabe­
than revival" que, relacionado en su origen con el medievalis­
mo y con las tendencias nacionalistas que contribuyeron a su 
aparicién, inspiré a poetas que, como Thomson, Beattie, Mary 
Tighe, o el propio Hunt, utilizaban también temas de otro ti- 
po. El interés por la poesia y el teatro de la Inglaterra isa- 
belina dio lugar en los ûltimos aflos del siglo XVIII a la rea- 
paricién de la estrofa spenseriana, de poemas épicos de imi- 
tacién miltoniana, y a la revitalizacién del soneto. También 
y mâs importante desde nuestro punto de vista, a un nuevo gus­
to entre los poetas y los lectores de poesia por los elementos 
fantâsticos présentes en la literatura inglesa de los siglos
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XVI y XVII. Los jévenes Keats y Clarke, sensibles a las corien- 
tes literarias contemporâneas, lefan fascinados a Spenser, a 
Shakespeare, y también a Tasso en la traduccién de Fairfax, y 
la Grecia recreada en Faerie Queene y A Midsummer Night's Dream. 
fantâstica, pagana y envuelta en un halo de ensofiacién, se su- 
perpone en la imaginas ién keatsiana a la Grecia severa que apa- 
recla en poemas como Leonidas de Glover.
Harry Levin (14) ha negado la existencia en la poesia de 
Keats del elemento griego sobre la base de que sus poemas es- 
tân "suffused with Spenser", afirmacién que, ademâs de sobrees- 
tiraar la influencia spenseriana sobre Keats, presupone la de la 
incompatibilidad entre lo uno y lo otro. El components isabelino 
de la GRECIA keatsiana no hace sino concretar un hecho que ya 
conoceraos; que Keats no sabla griego y que las fuentes de la 
GRECIA que su imaginacién compuso deben ser, por lo tanto, for- 
zosamente secundarias si no terciarias. Una de estas fuentes, 
muy importante en su idea de GRECIA especialmente entre 1810 y 
la composicién de Endvmion , ès, en efecto, isabelina, y res­
pecte a la compatibilidad o incompatibilidad de esta idea de 
lo griego con una concepcién de GRECIA que parece ser la del 
profesor Levin, résulta oportuno senalar que no es necesario 
que una recreacién del mundo griego presents caracterlsticas 
"griegas”, sean cuales fueren las caracterlsticas de las que dé­
cidâmes hacer a Grecia encarnacién, para tener valor funcio- 
nal, y muy especialmente es esto asl en poesia. Sea o no "grie­
ga" la GRECIA keatsiana (y no hay razén para pensar que lo sea
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mâs o menos que la Grecia del filélogo o del arqueôlogo), es 
necesario tener en cuenta al estudiar a Keats que, exceptuando 
"La Belle Dame Sans Merci", The Eve of St.Agnes y el fragmente 
The Eve of St.Mark , que utilizan la escenografla medieval que 
harla las délielas del grupo prerrafaelista, la "Ode to Autumn", 
algunos sonetos, canciones y poemas de ocasién, toda su obra 
poética usa este elemento de modo constante como marco de aso­
ciaciones simbélicas que estân muy lejos de poseer un valor pu­
ramente décorative. Résulta sorprendente observer que toda la 
critica keatsiana reciente ha ignorado o, en el mejor de los 
casos, ha atribuido vagamente a cierto "exotisme romântico"(1 5) 
los cientos de nombres propios de persona o lugar griegos o 
pseudogriegos que aparecen en los poemas keatsianos. Ninguna 
de las ya muy numérosas lecturas de la "Ode on a Grecian Urn", 
por lo tanto, ha prestado atencién alguna a lo mucho que el 
poema debe al hecho de que la urna sea griega.
La conversién en los anos del cambio de siglo y por influen­
cia isabelina de lo que en poetas como Akenside. Thomson y Col- 
lins era un tema de solemne gravedad y seriedad moral en un te­
ma sonriente, fantâstico y casi frivolo séria un objeto muy in- 
teresante para el estudio de los sociélogos. Lo cierto es que, 
si bien aûn pueden emplear los poetas a principios del siglo 
XIX en Inglaterra el tema griego con las antiguas connotacio- 
nes morales y politicas que lo acompanaban a mediados del si­
glo XVIII ( la poesia de Byron y Shelley présenta en este sen­
tido ejemplos caracterlsticos (16) ), la preferencia por una Gre-
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cia mâs fantâstica, mâs pagana y mâs exôtica se généralisa en 
el gusto literario inglés de estos aflos sin que ello interfie­
ra con las posiciones libérales de quienes cultivan el tema, 
como lo demuestra la propia poesia de Keats, y mâs aûn la de 
leigh Hunt, prototipo del joven liberal y ferviente admirador 
e imitador de Spenser y de su Grecia de fantasia.
Durante.su ûltimo aflo en Clarke School, Keats habia de- 
mostrado una fascinaciûn por la mitologla griega, que estudia- 
ba, segûn Clarke (17) en "Tooke's Pantheon, Lempriere's Clas­
sical Dictionary, which he appeared to learn, and Spence’s 
Polvmetis" (18). En la idea keatsiana de GRECIA, pues, el pri­
mer estrato lo constituyen estos libros, mezcla de mitos y le- 
yendas griegas y romanas, de descripciones geogrâficas y de mo- 
numentos artisticos, y lâminas ilustrativas de todo ello. So­
bre las imâgenes y recuerdos que estas lecturas dejan en la 
memoria de Keats se superponen en los aflos siguientes dos con 
juntos de ideas relacionadas con Grecia: las evocadas por los 
poetas libérales del siglo XVIII, cuya evolucién hemos seguido 
brevemente en el capitulo anterior, y las que aparecen en los 
poetas renacentistas, que ejercerân una influencia mayor sobrfe 
su poesia temprana.
Si mediante su uso por parte de los poetas del siglo XVIII, 
el tema griego resultaba muy atractivo para un joven lector de 
The Examiner, admirador de Leigh Hunt, y partidario entusiasta 
de las posiciones libérales de éste, la lectura de Spenser, de 
Milton, de Shakespeare y de los imitadores contemporâneos de es-
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tos poetas, especialmente del propio Hunt, proporciona nuevos 
alicientes al tema de Grecia, que en esta poesia présenta o- 
tras asociaciones. Keats encuentra en Cornus, en A Midsummer 
Night's Dream, en Faerie Queene. un mundo fantâstico que in- 
cluye una Grecia también de fantasia, deliberadamente ficti­
cia y de ensonaciôn, y esta Grecia, inaceptable como vehlculo 
de aspiraciones poéticas con anterioridad al desarrollo del 
"Elizabethan revival", se présenta en los primeros anos del 
siglo XIX no solamente prestigiada por una tradicién literaria 
consagrada, sino convertida en lugar comûn por los imitadores 
contemporâneos de los poetas isabelinos. El prestigib que ro­
de a a lo griego en la Inglaterra de estos aflos, incluse a una 
concepcién legendaria de Grecia como pals de las hadas del ti- 
po de la que Keats utiliza en su poesia temprana, procédé tam­
bién, naturalmente, de las asociaciones dieciochistas de Gre­
cia con la libertad y con el estado de naturaleza, asl como 
de las tendencias del arte neoclâsico que a principios del si­
glo XIX se encuentra en pleno vigor.
Otro de los atractivos que lo griego presentaba para Keats. 
como para cualquier otro joven en una primera fase de su inicia­
cién poética, era el ofrecer a través de la mitologla y de los 
nombres propios de personas y lugares griegos un lenguaje ce- 
rrado, hasta cierto punto exclusive de quienes no fueran poe­
tas o artistas o tuvieran intereses literarios o artisticos.
No es sino comprensible que un poeta joven, inseguro aûn respec­
te al valor de los pocos versos que ha compuesto, cargue sus poe-
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mas de alusiones lo mâs herméticas posible para asegurarse él 
mismo y a otros mediante el uso de referencias a una tradicién 
literaria de que pertenece a tal tradicién, de que "es" , en de- 
finitiva, çoeta.
Los primerlsimos poemas de Keats contienen un sentimien- 
to cristiano conveneional (1 9) que poco a poco va dejando pa- 
80 a una progrèsiva actitud pagana de naturaleza semejante a 
la de Schiller en los Dioses de Grecia (20). Para Keats, quien 
en estos primeros anos de su carrera poética rechaza lo que con­
sidéra. una religién prosaica y hostil al libre juego de la imagi­
nacién (21), la mitologla griega résulta sumamente atractiva, 
Keats, naturalmente, no cree en los mitos griegos del mismo mo­
do en que los creyentes de una religién aceptan misterios de 
la misma humanamente incomprensibles, sino que, muy por el con­
trario, ve en los mitos lo que realmente son: una explicacién 
simbélica, indirects, asociativa, de la realidad, a la que pro­
porc ionan ooherencia y unidad mediante leyendas fascinantes.
El 10 de enero de 1818 Keats escribié a Haydon que habia très 
cosas de las que su época podla enorgullecerse: The Excursion, 
de Wordsworth, el talento crltico de Hazlitt, y los cuadros 
del propio Haydon (22). No es posible saber con exactitud a 
qué aspectos de la obra del poeta lakista se referla Keats con 
estas palabras, pero The Excursion se habia publicado en 1814, 
cuando Keats estaba en los umbrales de la composicién poética, 
y el libro IV de. la obra (23) express una concepcién animista 
del mito y de sus origenes que, a juzgar por refiejos que de
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ella encontramos en los poemas tempranos de Keats (24), debl6 
causar no poca impresién en el joven poeta. La iniciacién poé­
tica de Keats se combina confusamente en estos aflos con una i- 
niciacién religiosa en el paganisme que le proporciona los va- 
lores que busca y que la religién conveneional no puede propor- 
cionarle.
En los anos en torno a Waterloo el adjetivo "griego" se 
presentaba asi ante un poeta en gestacién tan cargado de aso­
ciaciones que resultaba casi inevitable revestirlo de una im­
portancia adecuada, Keats no es el ûnico poeta entre sus con­
temporâneos que lo hizo. Leigh Hunt, John Hamilton Reynolds, y 
el poetastro George Felton Matthew, por citar solamente a ami­
gos suyos, compusieron, como Keats, una estructura simbélica 
"griega" de procedencia muy variada pero mâs o menos homogè­
nes con la keatsiana de los poemas anteriores a Endvmion , si 
bien no llegaron a la exclusividad temâtica de Keats ni siguie- 
ron a éste en la evolucién y posteriores complicaciones de su 
simbolo. Esta GRECIA fuéra del espacio y del tiempo, âmbito 
de leyendas, de sueflos, de mitos, de hermosas Imâgenes y de 
poesia, mezcla de paisajes pastoriles renacentistas y de des- 
cubrimientos arqueolégicos contemporâneos, de sentimentalismo, 
de melancolla y artificialidad, compone un jardin rococé que 
es uno de los lenguajes de la poesia inglesa del primer ter- 
cio del siglo XIX. Otro lenguaje poético de la época es, natu­
ralmente, el de Wordsworth, y a partir de la composicién de 
Endvmion serâ la lectura de Wordsworth, asl como la de Shake­
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speare y Milton, el motor principal de la evolucién poética de 
Keats hacia objetivos mâs acordes con una concepcién del mundo 
que abarque el mundo realmente. La evolucién de la poesia de 
Keats es paralela a la evolucién de su simbolo fundamental de 
aquello que su poesia persigue: la GRECIA keatsiana sufre un 
proceso que, partiendo de un modelo comün a muchos poetas con­
temporâneos, convencional, heredado y, por lo tanto, muy limi- 
tado en sus posibilidades de incorporer campos de experiencia 
nuevos para la lengua simbélica existante, destruye este mode­
lo para componer poco a poco en su lugar un simbolo que, man­
teniendo elementos comunes con otras ideas de Grecia que lo ha­
cen inteligible, es. creacién muy personal de Keats, instrumen­
te de los sentimientos y asociaciones que su poesia pretende ex- 
presar. En el proceso, GRECIA pasa de ser el âmbito de todo lo 
hermoso y lo placentero, en un piano superficial, unidimensio- 
nal, de la realidad, a abarcar también los aspectos mâs som- 
brlos de la experiencia, Los perfiles del simbolo también se 
precisan progresivamente y el poeta adquiere un control mayor 
de los matices de su simbolo en este proceso. Todo poeta comien- 
za a escribir utilizando una lengua que de algûn modo no es su- 
ya y Keats no es en este sentido ninguna excepcién. La tempra­
na influencia de Spenser y la GRECIA doblemente artificial que 
encontramos en su poesia juvenil son desde este punto de vista 
al mismo tiempo el arma con la que Keats combate y el enemigo 
que précisa destruir.
Creo que todos los investigadores de la poesia de Keats
82
convendrlan coninigo en que estas composiciones presentan una 
evolucién cualitativa rapidlsima desde poemas como "Imitation 
of Spenser" a Hyperion y las odas de 1819. Es preciso, sin em­
bargo, usar de gran prudencia a este respecte, pues si es cier­
to que en este proceso la reaccién contra la influencia de leigh 
Hunt de su poesia primera, por poner un ejemplo estillstico bien 
conocido, tiene una gran importancia, Isabella constituye una 
regresién en muchos sentidos al lenguaje huntiano en un momen­
to en que la aguda capacidad critica de Keats habia superado 
los presupuestos poéticos que lo subyacen. Del mismo modo, el 
proceso de los sonetos keatsianos, que partiendo de la rigida 
forma petrarquista o miltoniana evolucionan hacia el modelo 
shakespeareano que a su vez darâ lugar a la forma aûn mâs fle­
xible de las odas, se ve interrumpido por vueltas ocasionales 
al soneto italiano. Lo mismo ocurrirâ con los coraponentes sim­
bélicos de su poesia y en el perfeccionamiento de la concepcién 
de GRECIA como vehlculo expresivo encontramos pasos atrâs, e- 
rrores, asl como brillantes descubrimientos. El conjunto de la 
poesia de Keats no se compone solamente de éxitos, sino que in- 
cluye también fracasos y teniendo esto en cuenta no puede este 
trabajo mostrar la llnea de evolucién limpia y uniforme que la 
obra keatsiana no présenta ni resolver las contradicciones y 
discontinuidades que en los capitules siguientes trataré sola­
mente de describir.
Keats es uno de los poetas mâs "literarios" de la tradi­
cién inglesa. A pesar de su antiintelectualismo temperamental,
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pocos poetas han logrado extraer tanta y tan genuina inspira- 
cién de sus lecturas. Su mitologla puede ser inexacta, su or- 
tografia incorrecta, su puntuacién errâtica, y muchas de sus 
ideas sobre muchas cosas desviadas desde el punto de vista de 
una norma que se considéré ella misma en lo cierto; sin embar­
go, y en poesia es de esto de lo que se trata, sobre sus ver­
sos pesa la historia de la lengua inglesa y, lo que es lo mis­
mo, la historia de lo que la lengua inglesa ha expresado. La 
confusién de Hemân Cortés con Nuflez de Balboa, que inmediata- 
mente descalificarla a un historiador, es irrelevante en un 
poeta y asl lo demuestra Shakespeare en no pocas ocasiones. 
Keats no sabla griego y aunque podla traducir latin y de he­
cho complété una traduccién en prosa de la Eneida a los dieci- 
seis aflos, su idea de Grecia, en lo que a informacién literaria 
se refiere, hubo de ser secundaria y en este sentido la poesia 
inglesa del siglo XVIII y los autores isabelinos son sus fuen­
tes principales. Sin embargo sabemos por su dibujo del vaso 
Sosibios (2 5) de su competencia como dibujante y por su poesia 
de las capacidades de su memoria visual. Sabemos también con 
seguridad casi absoluta que todo el arte griego que Keats pudo 
ver directamente se reduce a los mârmoles del Partenén lleva- 
dos a Inglaterra por Lord Elgin y a algunas piezas de cerémica 
griega que el British Museum albergaba desde que en 1772 habia 
adquirido la coleccién de Sir William Hamilton. Sin embargo, 
para Benjamin Robert Haydon, pintor de mérito hoy muy discuti- 
do pero entusiasta admirador de las esculturas de Fidias y ami-
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go de Keats, a quien éste debia en parte su entusiasmo por 
ellas (2 6) y el propio conocimiento de las mismas, los mârmo- 
les del Partenén fueron base suficiente para la elaboraciéîi de 
todos sus criterios sobre la naturaleza y los objetivos del ar­
te y de la belleza (27). No le extranarâ esto, por otra parte, 
a quien haya visitado el British Museum y experimentado, inclu­
se entre la confusién de mâquinas fotogrâficas, imperméables y 
paraguas de tantos turistas como uno mismo, los efectos que es­
tas obras maestras del arte ateniense del siglo V produoen en 
el espectador. Las esculturas, compradas por Lord Elgin, emba- 
jador britânico en Turquie, al gobierno turco, habîan llegado 
a Inglaterra en distintos envios por mar entre 1803 y 1812 (28) 
y desde entonces hasta su adquisicién por el gobierno britâni­
co en I8I6 tanto su autenticidad como su valor artlstico fue­
ron objeto de una apasionada controversia en la que el colec- 
cionista y dilettante Richard Payne Knight era el principal o- 
ponente a la compra. La posicién contraria la encabezaban Lord 
Elgin y Lord Aberdeen y compartîan el punto de vista de éstos 
numerosos artistas, de los que Benjamin West y John Flaxman son 
hoy los mâs conocidos, asl como los escritores Leigh Hunt, des­
de cuyo Examiner el propio Haydon publicé algunos articules 
vehementes al respecte, Hazlitt, y Keats. Byron tuvo la mala 
fortuna de tomar el partido equivocado en la cuestién alineân- 
dose junto a Payne Knight (29). No se planteaba entonces la 
cuestién de la legitimldad de la apropiacién por parte de In­
glaterra del patrimonio artlstico de Grecia, dândose por supues-
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to que en la operacién se salvaba el arte de Occidents de la 
barbarie oriental. El inventario de los mârmoles del Partenén 
vendidos por Lord Elgin en 1816 y que se encuentran actualmen- 
te en el British Museum de Londres es el siguiente: quince me- 
topas (de un total de noventa y dos) del lado Sur, que ilus- 
tran la guerra entre 1apitas y centauros; algo menos de cien 
metros de friso, que représenta la procesién hacia los juegos 
panateneos y en el que aparecen jinetes, novillos conducidos 
al sacrificio, doncellas y parte importante del panteén grie­
go; y doce piezas de escultura de impresionantes proporciones, 
correspondientes a los dos pedimentos.
Es importante subrayar que Keats no conocié las escultu­
ras con anterioridad al dia uno o dos de marzo de 1817; es de- 
cir, cuando llevaba mâs de très anos escribiendo poesia y ha­
bia hecho ya uso abundante en ella de GRECIA en poemas como 
"Sleep and Poetry" y "I stood tip toe upon a little hill".
Hasta la composicién de Endvmion, comenzada durante el mes si­
guiente a su primera visita a los mârmoles del Partenén en com- 
paflla de Haydon, no podemos hablar, por lo tanto, sino de fuen­
tes secundarias de su GRECIA, tanto literarias como artlsticas. 
Se trata en esta época de una recreacién de anteriores recrea- 
ciones: de las de la poesia isabelina de los siglos XVI y XVII 
y pseudo-isabelina del XVIII, asl como de las de los autores de 
la tradicién temâtica helenizante que hemos visto en el capitu­
le anterior desde el punto de vista poético; y desde un punto 
de vista visual, de las de los pintores renacentistas y barro-
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cos y de los grabadores neoclâsicos. lan Jack (3 0) ha estudla­
do admirablemente la procedencia artistica de muchos versos de 
Keats y sus conclusiones al respecte presentan al joven poeta 
absorbiendo con una inteligencia visual muy peculiar elementos 
de artistas que corresponden a un gusto por otro lado sumamen­
te convencional en su época. Rafael, Salvatore Rosa, Ticiano, y 
sobre todo Claude Lorrain y Nicolas Poussin encajan perfecta- 
mente en la época de los "revivais" griego y renacentista en 
Inglaterra. Keats vi6 algunas de las pinturas de estos artis­
tas en las exposiciones de la British Institution, convertida 
en National Gallery en 1824, exposiciones que tenlan lugar con 
regularidad desde I8I3 .
Me he referido ya a la Intima relac iiSn que une desde la 
segunda mitad del siglo XVIII a escritores y artistas. Estos 
ûltimos luchan en esta época por el "status" social que el Re- 
nacimiento habia concedido a sélo algunos maestros italianos o 
excepcionalmente flamencos como Rubens. En esta situacién el 
uso por su parte de temas y referencias literarios y el subra­
yar las semejanzas entre las llamadas "artes gemelas" son muy 
caracterlsticos del arte de finales del siglo y de principios 
del XIX, contribuyendo a sacar al pintor y al escultor de su po­
sicién como artesano para hacerle protagonista de una empresa in- 
telectual anâloga a la del poeta. Del mismo modo, los escrito­
res, y muy especialmente los que haclan uso de temas de la An- 
tigüedad, se beneficiaban en esta asociacién del prestigio mo­
ral y cientifico de que la Révolueién Francesa y los progresos
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de la arqueologîa hablan revestido el Neoclasicismo. El poema 
de Horace Smith "On the Statue of a Piping Faun" es tan carac­
terlstico de la época como la pintura de Fuseli "Titania, Bot­
tom and the Fairies", y el hecho de que entre los amigos de 
Keats encontremos a cuatro pintores: Haydon, Severn, De Wint 
y Hilton, aparté de Leigh Hunt, coleccionista de grabados, y 
Hazlitt, critico de arte y diestro pintor él mismo, es en es­
te sentido harto significative. Por otra parte, la publicacién 
de grabados en los aflos finales del siglo XVIII e iniciales 
del XIX fue masiva y aunque nuestra documentacién sobre aqué- 
llos a los que pudo tener acceso la agilisima mirada de Keats 
es escasa, résulta évidente que la amistad con Leigh Hunt, con 
Hazlitt y con Haydon hubo de proporcionarle al poeta infinitas 
ocasiones de contemplar reproducciones de las pinturas mâs ad- 
miradas en su época. lan Jack ha demostrado la repetida apari­
cién en la obra de Keats de referencias a pinturas como "Baco 
y Ariadne" y "Diana y Acteén" de Ticiano, "Paisaje con Eco y 
Narciso","Paisaje con Psique ante el palacio de Cupido"( 11a- 
raado también "El" castillo encantado"), y "Paisaje con el padre 
de Psique sacrificando en el teraplo de Apolo en Mileto", de 
Claude Lorrain, y a los cuadros de Poussin "Eco y Narciso",
"El triunfo asiâtico de Baco" y "La inspiracién del poeta"; y 
es évidente que las distintas visiones que estas obras pue­
den presentar de Grecia orientaron tanto como sus lecturas de 
la poesia isabelina las ideas arcâdicas que en la época de la 
composicién de sus poemas anteriores a Endvmion constituyen el
88
eje central de la GRECIA de Keats. Keats encuentra en esta GRE­
CIA el simbolo del orden y el valor que busca en la experiencia 
y su elaboracién, deliberadamente basada en lo fantâstico y to­
talmente falsa, por lo tanto, para el arqueélogo, constituye, 
por otro lado, una verdad cultural incontrovertible en su ade- 
cuacién a las ideas que sobre Grecia han sido mâs récurrentes 
en Occidente desde las versiones medievales de Ovidio hasta 
nuestros dias.
El principio de seleccién es lo que gula toda reconstruc- 
cién de una época histérica por parte de otra. De très genera- 
ciones sucesivas, la tercera hereda de la primera lo que la 
segunda juzga oportuno transmitirle. En la segunda mitad del 
siglo XVIII y en los primeros aflos del XIX, Europa, y muy es­
pecialmente Inglaterra, descubriendo este mécanisme, se lanzé 
a una bûsqueda febril de los eslabones perdidos de una tradi­
cién en la que pretendia encontrar el orden que su propia épo­
ca, sacudida por seismos econémicos, sociales y politicos, épo­
ca de relativizacién casi absoluta, por lo tanto, de valores mo­
rales y estéticos, no podla presentar. Naturalmente, en una so- 
ciedad ideolégicamente desintegrada, no todos los buscadores 
persegulan un orden de igual naturaleza; y la bûsqueda, y este 
es otro de los mécanismes que gobiernan las reconstruccciones 
del pasado, estaba orientada por las creencias, gustos y afi- 
ciones de cada buscador, que encontraba en la Grecia antigua o 
en la Escocia medieval, hasta cierto punto, aquello que preten­
dia encontrar desde el principio. Los distintos "revivais" his-
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téricoB que tienen lugar en la Inglaterra de esta época y el 
énfasis por parte de autores distintos que usan el mismo tema, 
de aspectos diferentes de tal tema, son muestra de esta tenden­
cia inconsciente a la manipulacién de la tradicién para justi- 
ficar puntos de vista, preferencias o prejuicios que pertene- 
cen a la sutjetividad. Obediente él también a estos principios 
del comportamiento humano, Keats, de la confusién de interpré­
tas iones de Grecia comunes en su época, mâs o menos directes 
y arqueolégicas unas, secundarias otras y aûn otras triplemen­
ts aiejadas de su objeto, como en el caso de las recreaciones 
contemporâneas de recreaciones isabelinas, selecciona,catalogs 
y construye en un proceso en el que su concepcién de GRECIA 
es tanto el fruto de sus ideas respecte a la experiencia, la 
poesia y la belleza, como éstas lo son de aquélla: GRECIA es 
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III- EL JARDIN DE FLORA: POEMS (181?)
1- La poesia temprana de Keats.
Puesto que el objeto de este capitule es el estudio de 
GRECIA y de su funcionamiento en los poemas terapranos de Keats 
hasta la publicaciôn de su primer volumen. Poems (1817), y 
puesto que los capitules siguientes distinguirân también eta­
pas en la posterior poesia keatsiana, serâ oportuno que me a- 
delante aqui a objeciones que justificadamente pueden hacerse 
con respecte a la fijaciôn de limites en lo que es realmente 
un continue. Toda periodizaciôn constituye un acte de violen- 
cia metodolôgica que ejercemos sobre la realidad, pero es al 
mismo tiempo la respuesta usual a la dificultad humana para 
comprender la oomplejidad sincr6nico-diacr6nica de los proce- 
sos. La propia consideraciôn de cada poema de un autor como 
unidad objeto del estudio en sincronia y la sucesiôn de los 
distintos poemas como objeto del estudio evolutive résulta a 
menudo parcialmente inadecuada, y el problems se nos presen- 
tarâ al intentar analizar Endymion , poema muy extenso escri­
to durante un largo période de tiempo. En esta situaciôn, que 
podria dar lugar tal vez a la soluciôn extravagante de consi­
dérer cada verso como la unidad de un estudio sobre poesia, 
la comodidad de la distinciôn de etapas en la obra de un au­
tor résulta évidente. y su utilidad critica dependerâ del gra- 
do de conciencia que exista en el usuario de tal distinciôn con 
respecte a la relatividad de estas divisiones. cuya validez no
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puede nunca ser absoluta sino solamente operativa. En este sen­
tido, la fijacidn de limites cronolôgicos deberâ basarse en su 
adecuaciôn al objeto de estudio y al modo en que el objeto es 
tratado. Aunque podrian distinguirse subdivisiones dentro del 
grupo de poemas keatsianos tratados en este capitule, y quizâs, 
dependiendo de la precisiôn de los instrumentes criticos utili- 
zados, nuevas divisiones dentro de aquéllas, la obra temprana 
de Keats présenta cierta homogeneidad temâtica y funcional des- 
de rai punto de vista; el del simbolo griego que en ella apare­
ce. Este no serâ obstâculo para observar,aqui y en el reste del 
trabajo, relaciones que trasciendsui los limites que establezco, 
ni para seAalar elementos comunes en poemas muy lejanos entre 
si en intenciôn artistica y en cronologia. La presenoia en 
Poems de muchos de los poemas tratados en este capitule pro- 
porciona, por otro lado, una nueva unidad accidentai a los mis- 
mos, si bien la exclusion que Keats hizo de cierto niîmero de e- 
llos en el volumen de 1817 muestra al mismo tiempo en el poeta 
cambios en sus actiîtudes criticas que sugieren adn nuevas di- 
ferenciaciones.
Mâs de dos anos llevaba Keats escribiendo poesia cuando 
en octubre de 1816 compuso' el soneto "On First Looking into 
Chapman's Homer". El poema convenciô a Charles Cowden Clarke 
del talento de su amigo y ello diô lugar a la presentaciôn de 
Keats a Hunt y a su circulo de poetas, artistas y editores, e 
indirectamente condujo a la publicaciôn cuatro meses después 
por parte de Charles y James Oilier, de su primer volumen de
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poemas. Keats, nacido en 1795, en pleho "Elizabethan revival", 
y orientado en sus primeras lecturas por Clarke, gran entusias- 
ta del movimiento, habla aprendido sus primeras lecciones de 
poesia de los poetas del siglo XVIII imitadores de los poetas 
isabelinos. Estos eran: Thomson, Akenside, Cowper, Gray, Col- 
lins, Beattie, y otros hoy menos conocidos. En esta direcciôn 
y entre 1814 y el verano de 1815, habia compuesto una imita- 
ciôn de Spenser, un experimento con el tetrâmetro miltoniano 
("Fill for me a brimming bowl"), una pieza llrica en cuarte- 
tos yâmbicos ("Stay, ruby breasted warbler, stay"), una oda 
("Ode to Apollo"), cuatro sonetos ("On Peace", "As from the 
darkening gloom a silver dove", "To Lord Byron", y "0 Chat­
terton! how very sad thy fate!"), una canciôn en pareados ana- 
pésticos ("0 come, dearest Emma! the rose is full blown"), un 
poema didâctico en estrofa heroica ("To Hope"), y dos poemas 
de ocasiôn en serventesios anapésticos ("To Some Ladies" y 
"On Receiving a Curious Shell, and a Copy of Verses, from the 
Same Ladies"). De estas composiciones Keats no incluyô en Poems 
sino la primera, publicada como su primer intento poético, y 
las très ûltimas, de las que las dos relacionadas con las se- 
Roritas Matthew tal vez sean las menos afortunadas de toda su 
producciôn.
Entre otofîo de 1814 y otono de 1816 una nueva influencia 
se superpone a la de Clarke en el joven y maleable Keats, que 
la critica keatsiana suele considerar funesta para su poesia 
(1). Por m*diaci6n de su hermano George, Keats conoce al poetas-
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tro George Felton Matthew, el estilo artificial de cuyos poe­
mas muy conveneionales admira en un primer momento e imita du­
rante algunos meses hasta que los de otros poetas contemporâ- 
neos lo sustituyan como modelo a lo largo de 1816, Keats lee 
en este perlodo la traduceidn de William Sothehy del Oheron 
de Wieland y los poemas de Mary Tighe, Charlotte Smith, Thomas 
Moore, Campbell, Coleridge, Byron y Hunt. Serâ este Ultimo el 
que ejerza una influencia progresivamente majior en la poesia 
de Keats durante los anos 1816 y 1817, aunque a partir de la 
composiciôn de Endymion tambiân el modelo huntiano serâ aban- 
donado por el joven poeta, cuya evoluciôn posterior es imposi- 
ble explicar en têrminos tan sencillos de influencia estills- 
tica.
En la poesia escrita por Keats entre 1814 y 1817 se pue­
den distinguir, pues, très estratos que son versiones ligera- 
mente diferentes del "revival" isabelino. Esta poesia muestra 
temâticamente cierta preferencia indecisa por las idealizacio- 
nes del mundo caballeresco, aunque incluye elementos del "Greek 
revival" que estân présentes en las imitaciones que en el si­
glo XVIII se haclan de la poesia renacentista; preferencia que, 
a menudo, como he observado mâs arriba, constitula una alter- 
[Uativa temâtica para los poetas que cultivaban el tema griego. 
Por otra parte, estos elementos "griegos" encuentran apoyo en 
la propia poesia de Milton, de Ben Jonson, de Shakespeare, de 
Fletcher o de Spenser. Esta poesia temprana de Keats es, por 
lo comûn y con excepciôn del soneto sobre "Chapman's Homer",
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muy poco conocida y suele encontrar una actltud condescendien- 
te en la critica,yeff en ocasiones ignora tales obras, muy in- 
feriores generalmente en valor literario a la gran poesia keat­
siana de 1818 y I8I9 , como es de esperar en los productos de 
una primera etapa de aprendizaje. Con respecto a Endvmion , que 
supone en volumen casi un cuarto de la producei6n de Keats, la 
actitud critica serâ mâs complicada.
Desde el punto de vista central de mi estudio, los poe­
mas compuestos por Keats anteriorraente a 181?, ado de su pri­
mera publicaci6n, que presentan mayor interés, son "I stood 
tip-toe upon a little hill" y "Sleep and Poetry", ambos inclul- 
dos en posiciôn preeminente en Poems, ya que figuran respecti­
vamente en primero y Ultimo lugar dentro del volumen. Caracte- 
rlsticamente en unas obras indecisas temâtica y estillstica- 
mente, los demâs poemas de esta âpoca no presentan sino refe- 
rencias muy pasajeras y conveneionales a lo que por comodidad 
llamo abre$iadamente GRECIA. Por ello tratarâ brevemente y en 
primer lugar tales referencias en estos poemas, para pasar a 
continuacifin a un estudio Aâs detallado y provechoso de las dos 
composiciones citadas.
No hay ninguna raz6n para dudar que la "Imitation of Spen­
ser" es el primer intento poltico de Keats, que en su primer 
volumen présenta asI el poema, compuesto, al parecer (2), a 
principios de 1814. El fragmente consiste en cuatro estrofas 
spenserianas y , como su titulo indica modestamente, es un e- 
jercicio estlllstico en el que Keats imita algunos aspectos
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de The Faerie Queene, aunque no otros, como el narrative o el 
alegôrico que sollan poner de relieve las imitaciones spenseria­
nas del siglo XVIII. El poema describe de un modo muy impre- 
sionista un paisaje familiar para el lector de Spenser y evo- 
ca la atmôsfera de fantasia spenseriana mediante la descrip- 
ci6n misma de un amanecer en las riberas de un lago y la intro- 
ducciôn de un hada reclinada voluptuosamente sobre un cisne.El 
fragmente présenta también ecos verbales de Spenser (como el 
uso de "teen" por "grief", v . 22) y de los poetas de la segun- 
da raitad del siglo XVIII ( como el adjetivo "cerulean", v,27, 
usual en Thomson, Joseph y Thomas Warton, y Mary Tighe(3) ).
En el primer verso Keats utiliza una imagen que no solamente 
es un "topos" de la poesia renacentista inglesa, sino de to­
da la tradiciôn poética occidental y que se remonta por lo 
menos a Homero;
Now Morning from her orient chamber came,
y la referenda en el verso final a los capullos de la diade- 
ma de Flora apenas résulta menos convencional.
Si, como de modo muy convincente mantiene C.1.Finney (4), 
las ideas pollticas de Keats se adecuaban casi exactamente a 
las de Leigh Hunt en la Ipoca de Waterloo, es inevitable pen- 
sar que el soneto shakespeareano irregular "On Peace" fuera 
compuesto durante el mes de abril o durante los primeros dias 
de mayo de 1814; es decir, tras la entrada en Paris de las 
fuerzas de la coaliciôn europea y anteriormente a la cesiôn de 
Noruega a Suecia por parte de Dinamarca, forzada por las po-
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tencias coaligadas y eontrariamente a la voluntad del pueblo 
noruego, hecho que terminé con las esperanzas de los libéra­
les britânicos respecto al triunfo del parlaraentarismo en Eu- 
ropa. El soneto gomienza con una invocaciôn de la Paz, carac- 
terlsticamente personalizada al modo de Thomson, Gray o Col- 
lins, y expresa una salutaciôn del poeta liberal a este per- 
sonaje, asi como .sus esperanzas de una futura libertad euro­
pea, también personalizada, a la manera usual en estos mis- 
mos poetas y en otros que asociaban la mitologîa y el libé­
ralisme, como una ninfa de las montanas. La irregularidad 
formai del soneto, especialmente en su rima ( abab-cdcd-dded- 
ee) se relaciona, mâs que con la inexperiencia estilistica 
de Keats, que habia compuesto algunos meses antes estrofas 
spenserianas perfectamente regulares, con la experimentaciôn 
general realizada por los poetas de los Ultimes anos del si­
glo XVIII y de los primeros del XIX con todas las posibilida- 
des combinatorias del poema de catorce versos rimados.
En "Fill for me a brimming bowl", escrito en agosto de 
1814, Keats expérimenta con el octosllabo, el verso utiliza- 
do por Milton en L'Allegro y en II Penseroso y resucitado en 
el siglo XVIII por Gray, Collins, Mason y los hermanos Warton. 
El poema describe los sentimientos provocados en el poeta por 
la visiôn fugaz de una muchacha en Vauxhall. La diccién es la 
convencional de los poemas amorosos de la época. Algunas ex- 
presiones, como "Classic page" y "Muse's lore" son caracteris- 
ticas del lenguaje poético del siglo anterior y el primer ver-
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so del poema se asemeja al de Gray (5) "Fill haigh the spark­
ling bowl". Es interesante observar que en éste, uno de sus 
primeros poemas, Keats utiliza una de las imâgenes mâs récu­
rrentes de su poesia posterior: la del agua del Leteo, rela- 
cionada con las de la pocién, la droga, o el bebedizo, y aso- 
ciada al olvido y al desmayo, unas veces con implicaciones po­
sitivas y otras negativas vinculadas a la muerte. En este sen­
tido, la poesia temprana de Keats présenta a menudo alusiones 
mitolfigicas que, cumpliendo aparentemente exigencias de tipo 
retérico y muy externas en estos poemas, irân adquiriendo po­
co a poco mâs importancia y llegarân a constituir relaciones 
simbôlicas insustituibles en poemas posteriores.
En I8l4 Byron no podia presentar ante sus lectures ingle- 
ses la figura con la que su obra posterior le asociaria. En 
tal ano el éxito de la publicaciôn en 1812 de los dos pbime- 
ros cantos de Childe Harold se habia visto seguido por la de 
The Giaour, The Bride of Abidos, The Corsair, y Lara . En oto­
no del mismo ano Keats habia conocido a George Felton Matthew, 
y Byron aparecia a los ojos de sus jôvenes adrairadores como 
el poeta de la desilusiôn y de la melancolia juvenil. Asi, el 
soneto "To Byron", compuesto por Keats en diciembre de 1814, 
rezuma un sentimentalisme que présenta a Byron como un cisne 
agonizante, y a su poesia como el canto dulce y triste de es­
te ave tan à menudo présente en las tradiciones literarias de 
filiaciôn germânica. El mismo sentimentalisme aparece en el 
soneto "To Chatterton", en el que el precocisimo poeta apare-
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ce como un aima de sensibllidad demasiado exquisita para un 
mundo brutal, de acuerdo con la estampa que gustaba la época 
de imaginar, Ambos tîtulos fueron excluidos del volumen de 
1817 por Keats, que hizo una seleccién de sus sonetos en ba­
se tal vez tanto a criterios formales que muy probablemente 
eliminaron "To Byron", como a criterios de contenido, y res­
pecto a esto cabe pensar que "To Chatterton" no figurase en 
la publicaciôn por presentar un vago elemento cristiano que en 
1817 habia desaparecido de la poesia de Keats probablemente de- 
bido a la influencia de Shelley y de Hunt. Es posible que el 
soneto "As from the darkening gloom a silver dove", compues­
to en diciembre de 1814 a la muerte de su abuela, no aparecie- 
ra en el volumen por razones similares.
El soneto "Written on the Day that Mr, Leigh Hunt left 
Prison", escrito el dia 3 de febrero de 1815, se refiere a las 
circunstancias del encarcelsuniento de dos anos sufrido por el 
director de The Examiner, junto con su hermano y coeditor,
John, por la apariciôn en el periôdico de un articule insul­
tante sobre el principe regente . Esté compuesto segion el mode­
lo petrarquista o miltoniano del que "To Byron" habia sido u- 
na primera tentativa y "To Chatterton" un éxito relative. El 
soneto figuraba en el volumen de 1817 y fue el primero de sus 
poemas que Keats ensenô a su amigo Clarke.
"To Hope", otro de los poemas publicados en el volumen 
de 1817, recuerda el estilo de las composiciones didâcticas 
del siglo XVIII. Keats imagina un nûmero de sentimientos y de
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situaciones desagradables que la esperanza puede aliviar o re­
solver y que personalize tlpicamente; Desaliento, Decepciôn, 
Desesperaciôn. La alegrla, la libertad y la propia esperanza 
también aparecen personalizadas correspondientemente y en ma- 
yûsculas y el poema esté lleno de "clichés" dieciochistas ta­
ies como la expresién "relentless fair” (v. 26) o "plain at­
tire" (v. 3 8). Desde un punto de vista formai, el poema, es­
crito en ocho estrofas de seis pentâmetros yâmbicos compues- 
tas de un serventesio seguido de un pareado, es muy regular, 
lo que probablemente decidiô su pfesenôîa en Poems, y el uso 
en él del pentémetro, asi como la cita de Hamlet (6), sugie­
ren la influencia de Shakespeare junto a la de los distintos 
estilos poéticos de los siglos XVIII y XIX.
En 1811 Keats habia salido del colegio de John Clarke, 
en Enfield, para comenzar su aprendizaje mêdbo con Thomas Ham­
mond, Era inevitable que su actividad como aprendiz y estudian- 
te de medicina durante los cinco affos siguientes, unida a sus 
inclinaciones poéticas y a sus tempranas y âvidas lecturas de 
los diccionarios mitolôgieos a los que ya me he referido, hi- 
cieran de Apolo, divinidad griega de la medicina y de la poe­
sia, una figura de gran importancia para Keats. Como ha obser­
vado lan Jack (7), Apolo supone en la poesia keatsiana mucho 
mâs que la figura retérica o la alusiôn literaria utilizada 
por los poetas del siglo XVIII, y su valor simbôlico, que a- 
parecerâ plenamente desarrollado a finales de 1818 en Hyperion, 
empieza a fraguarse ya en la poesia temprana de Keats. La "Ode
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to Apollo", compuesta en febrero de 1815 en el estilo retôri- 
00 y ampuloso de las odas del siglo XVIII, es un ejemplo de 
cômo unos elementos que posteriormente adquirirân un valor es- 
tructural notable dentro de algunas composiciones, se presen­
tan con un papel aparentemente superficial. En un capitule an­
terior he mostrado c6mo la oda de Gray "The Progress of Poesy" 
se desarrollaba de acuerdo con una concepcidn musical de la 
poesia, explicita en el poema mismo por su tema, y apoyada por 
efectos sonoros de los que los mâs conspicuos eran los alite- 
rativos. Esta visiôn de la oda, que puede seguirse dentro de 
la tradiciôn inglesa hasta "Alexander's Feast" de Dryden, y 
fuera de ella hasta Horacio y aûn hasta Pindaro, es la que pré­
senta la "Ode to Apollo" de Keats, cuya forma pretende, como 
la de "The Progress of Poesy", ser un desarrollo paralelo e 
imitativo de su tema. Este consiste en la celebraciôn de los 
grandes poetas del pasado, que aparecen en el empireo que Apo­
lo preside. La imagen central es la del sol poniente, cuyos ûl- 
timos rayos son metaf6ricamente cuerdas de las liras de los 
bardos: la visiôn se transforma en sonido y cada uno de los 
poetas tane su instrumente junto al propio Apolo y las nueve 
Musas. Estos instrumentes son diferentes entre si e intentan 
sugerir la poesia de cada barde ; el arpa guerrera de Homero se 
acompana de le j anas trompetas,; la "lira majestuosa" de Virgi- 
lio evoca el trâgico suicidio de Dido; Milton truena y Shake­
speare hace vibrar las pasiones segûn el lugar comûn de la cri­
tica del siglo XVIII. Spenser combina una marcial trompeta de
104
plata con un coro virginal que can ta hininos a la castidad, y 
Tasso, con sus dedos sobre las cuerdas, funde el alma en amor 
y ternura..El poema présenta una concentracidn de imâgenes 
que difîcilmente puede adaptarse a la forma métrica adoptada, 
como pretende. La longitud de los versos varia, quizâs inten- 
tando emular los metros usados por cada poeta ( asi la estro­
fa tercera, dedicada a Virgilio, consta enteramente de pentâ- 
metros y un "aiejandrino final) e incluso hay cierta irregula- 
ridad en el propio nûmero de versos de cada estrofa (la misma 
estrofa tercera présenta solamente cinco versos tal vez por 
un instinto poético que le hace a Keats compensarla cuanti- 
tativamente de este modo respecto a las demâs, que presentan 
algunos versos breves). A esta irregularidad métrica debe tal 
vez la oda su ausencia de Poems. La dicciÔn del poema es la so­
nera y rimbombante de las odas del siglo anterior. Keats emplea 
las expresiqnes conveneionales ("adamantine lyres", "western 
splendour", "majestic tone", "tuneful thunders", "ardent numbers') 
con las que los poetas del siglo XVIII pretendian prestar sono- 
ridad a sus odas, y en la de Keats encontramos la "Aeolian 
lyre" que aparecia en el primer verso de "The Progress of Poesy" 
y en tantos otros poemas posteriores, y los "warblings" omni­
présentes en la poesia de la segunda mitad del siglo XVIII y de 
los primeros anos del XIX. Todos los elementos del simbolismo 
un tanto privado de Apolo, dios de la medicina y de la poesia, 
asociado por Keats al crepûsculo, al momento de creacién poéti­
ca, a la inmortalidad y al Eliseo de los poetas, estân en la
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oda dispuestos para el desarrollo qde futuros poemas lleva- 
rân a cabo.
Tanto los poemas "To Some Ladies" y "On Receiving a 
Curious Shell,..", publicados en Poems, como la canci6n"To Em­
ma", excluida del volumen, son composiciones de ocasiôn llenas 
del sentimentalisme convencional de la poesia de Mary Tighe, 
a quien el primero de estos poemas alude expllcitamente ("The 
blessing of Tighe", v. 20). Se compusieron a finales del ve­
rano de 1815 para Ann y Caroline Matthew, y el céfiro, las nin- 
fas y silfos, y las Cintia y Flora que en ellos aparecen, tie- 
nen la presencia puramente decorativa y superficial de estos 
elementos en la poesia muy lelda en la época de Mary Tighe y 
Thomas Moore.
Con anterioridad a la publicaciôn de Poems en febrero de 
1 8 1 7, très sonetos de Keats hablan sido insertados por Hunt 
en The Examiner. Dos de ellos ("On First Looking into Chapman's 
Homer" y "To Kosciusko") aparecieron des|fués de que el joven 
poeta conociera al periodista liberal; pero seis meses antes 
de que Clarke introdujera a Keats en el circulo de Leigh Hunt 
el soneto "0 Solitude! if I must with thee dwell", enviado por 
el poeta al director de The Examiner, fue publicado en el nû­
mero correspondiente al dIa 5 de mayo de 1816. El soneto, es­
crito en octubre de I8I5 , poco después de que Keats abandona- 
ra Edmonton para instalarse en Londres como estudiante de Guy's 
Hospital, no contiene ni la mâs minima alusiôn a la GRECIA que 
es el objeto de mi estudio, pero tiene una gran importancia en
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la évolueiôn de la poesia temprana de Keats. La lengua del 
poema es semejante a la de otras composiciones keatsianas pre- 
vias. No faltan en el soneto elementos artificiosos, como lo 
es la personificaciôn de la soledad, conveneionalmente invo- 
cada al estilo de los poetas del siglo XVIII; sin embargo,su 
movimiento, y una atmôsfera levemente naturalista refiejan cier­
ta influencia wordsworthiana que habia estado completamente au- 
sente de los poemas anteriores y que sugiere una primera lec- . 
tura del poeta laquista. La artificialidad que habia dominado 
hasta ahora la poesia de Keats empieza a mezclarse con unas 
cualidades "naturales" también muy codificadas en una evolu- 
ciôn paralela a la de la poesia del propio Leigh Hunt, que du­
rante los meses siguientes serâ el modelo poético de Keats por 
la proximidad evolutiva de los estilos de ambos poetas. La poe­
sia de Hunt, aparté del aura de prestigio que, como luchador 
por la libertad, tiene su autor ante Keats, es en 1815, con 
su paulatina incorpdraciôn de elementos wordsworthianos, un mo­
delo mucho mâs asequible para el joven poeta que la del propio 
Wordsworth, que résulta algo lejana desde los presupuestos poé­
ticos que han inspirado la obra keatsiana anterior y que Keats 
no abandonarâ sino muy lentamente. Siguiendo la évolueiôn poé­
tica de Hunt, Keats empieza a mezclar imâgenes de un natura­
lisme nuevo en sus poemas de diceiôn estereotipada y de tema 
fantâstico y caballeresco y adopta también otros elementos 
huntianos como la idea del "bowery nook" ("Sleep and Poetry",
V. 6 3)I rincôn campestre y pintoresco donde el poeta contempla
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misterios de la naturaleza vedados al resto de los mortales.
En los poemas de Keats empieza, pues, a fundirse la inspira- 
oiôn natural wordsworthiana con el mundo de hadas y ninfas 
spenseriano.
La epistola a George Felton Matthew, que figuraba en Poems 
con otras dos epistolas en verso, compuesta en noviembre de 
I8I5 , sigue esta nueva llnea de évolueiôn. El poema, escrito 
en pareados, es su composiciôn mâs larga hasta entonoes y es, 
al parecer (8), una respuesta al poema de Matthew "To a Poetical 
Friend" (9). En el suyo, Matthew habia sugerido la posibilidad 
de una empresa conjunta de ambos amigos y Keats se disculpa en 
su epistola aludiendo a su aprendizaje de cirujia, que apenas 
le permits componer versos. Hunt habia publicado en I815 el 
poema "Politics and Poetics" (10), que describîa el dilema del 
periodista politico que apenas puede encontrar el ocio 0 la 
tranquilidad"necesarios para la composiciôn de peesla. Keats 
muestra la influencia huntiana en el tema, en las imâgenes y 
en la versificaciôn de su epistola, en la que la inspiraciôn 
poética aparece asociada al deleite de las bellezas naturales 
y utiliza un verso muy libre con frecuentes encabalgamientoâ 
y cesuras variadas. El poema, con su nuevo estilo y sus alu­
siones libérales (w. 65-6 9), supone el comienzo de la separa- 
ciôn entre el conservador Matthew y Keats, quien en los meses 
siguientes abandonarâ completamente la ôrbita poética de aquél. 
Aparecen en la epistola las referencias usuales a mares sicilia- 
nos, aires lidios, a Apolo, a Aurora, a Diana, y a las musas y
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nâyades que encontramos en otros poemas keatsianos de esta i- 
poca, aunque empiezan a adquirir estas alusiones un carâcter 
mâs descriptive como imâgenes visuales:
in happy hour 
Came chaste Diana from her shady bower 
Just as the sun was from the east uprising; (w,78-80)
La influencia de Hunt aparece de nuevo en dos de los pocos 
poemas compuestos en 1816 por Keats, ocupado en sus estudios de 
cirujia. Leigh Hunt habia publicado en febrero de este ano The 
Story of Rimini, un poema caballeresco escrito en pareados muy 
libres y en el que las imâgenes naturales y la sensibilidad 
wordsworthiana se combinaban con la sensualidad y las cualida­
des fantâsticas del mundo spenseriano(ll). La respuesta de Keats 
a la publicaciôn da lugar a "Specimen of an Induction to a Poem", 
en el que Keats intenta hacer poesia de sus deseos de componer 
un poema.spenseriano y a la vez huntiano enumerando ingredien- - 
tes de una composiciôn épica pero sin conseguir construirla, y 
a "Calidore, A Fragment", cuyo propio titulo indica su naturale­
za fracasada. Ambos intentos tratan de comenzar un poema caba­
lleresco y muestran el primer recurso de todo poeta, la enume- 
raciôn de elementos descriptives, obstaculizando aqui el desa­
rrollo narrative. La dicciôn de Keats en estas dos composicio­
nes refieja el uso progresivo por parte de Hunt de un lengua­
je muy coloquial, que es la versiôn huntiana de la lengua "na­
tural" de Wordsworth.
Dos epistolas figuraban en el primer volumen de Keats jun­
to a "To George Felton Matthew": "To my Brother George" y "To
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Charles Cowden Clarke". Ambas fueron compuestas durante el ve­
rano y en Margate, adonde el poeta habia marchado en busca de 
descanso e inspiraciôn lejos de Londres y de Guy’s Hospital.
La primera empieza refiriéndose a la ausencia de la inspira­
ciôn buscada por Keats y continûa tratando sobre la poesia y 
el acto de creaciÔn en pareados muy libres y en el estilo co­
loquial de Leigh Hunt. En "To Charles Cowden Clarke" Keats se 
dirige a Clarke para recordarle a éste y agradecerle Ids me­
mentos de sus primeras lecturas poéticas. Ambas epistolas, de 
142 y 132 versos respectivamente, muestran a Keats escribiendo 
no sobre temas "poéticos", sino directamente sobre aquello que 
mâs le preocupa; la composiciôn misma de poesia.
A su vuelta de Margate y durante el otofio de I8I6 , Keats 
reanudô las visitas literarias a Clarke que constitulan una 
costumbre desde que el poeta habia abandonado Enfield para mar- 
char a Edmonton primero y a Londres después. En una de estas 
ocasiones ambos jôvenes leyeron juntos la ediciôn de 1616 de 
la traduceiôn de Chapman de la Illada y la Odisea que le habia 
sido prestada a Clarke por un conocido. El resultado fue el cé­
lébré soneto "On First Looking into Chapman's Homer", en el que 
la mayorla de los criticos, Leigh Hunt el primero (12), han 
visto muestras évidentes del talento del joven Keats.
Los dos cuartetos del soneto constituyen una imagen pro- 
longada en la que la poesia que Keats ha leldo hasta entonces 
es concebida en têrminos geogrâficos como las tierras que los 
poetas, vasallos de Apolo, gobiernan. El propio titulo del so­
neto es un elemento constitutive de esta imagen, que sin él re-
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sulta incoraprensible (13) • y la cualidad dorada de estas tie­
rras, junto a la menciôn de Apolo, es una concentraciôn del 
grupo de ideas que aparecia en la "Ode to Apollo" de febrero 
del ano anterior: el eliseo de los poetas, el crepûsculo, y 
el momento de la creacién poética. La poesia homérica aparece 
como la "terra incognita" que Chapman, y aqui pasa el soneto del 
campo visual al auditivo, como en la oda, hace presente. El sex- 
teto vuelve de nuevo a las imâgenes espaciales y en los dos 
primeros versos del mismo el poeta compara su experiencia a la 
de un astrônorao (14) en el acto de descubrir un nuevo planeta 
y en los cuatro ûltimos a la del descubrimiento del Pacifico 
por Vasco Nunez de Balboa, confundido por Keats con Hernân Cor­
tés . Esta ûltima imagen de un descubrimiento geogrâfico redon- 
dea el soneto, que vuelve al campo de exploraciôn geogrâfica 
de su primer verso. Al mismo tiempo, los versos finales sugie­
ren la idea del descubrimiento, por parte de los buscadores 
de El Dorado, del Pacifico, algo mucho mayor y relevante, pa­
ralela al hallazgo de Homero por Keats en Chapman. El verdade- 
ro tema del poema lo constituye la excitacién, ausente del poe­
ma pero inevitablemente asociada a los très descubrimientos ex- 
pllcitos en él, y el movimiento del soneto es impecable, adap- 
tândose con exactitud a las concepciones keatsianas respecto a 
esta forma poética expresadas en la epistola "To Charles Cowden 
Clarke" (w. 60-61):
Who read for me the sonnet swelling loudly
Up to its climax and then dying proudly?
"On First Looking into Chapman's Homer", uno de los sonetos
Ill
mâs consegjidos de Keats y con seguridad el mâs conocido, es 
una obra maestra de simbolismo poético y expresa experiencia 
sensual, intelectual y emocional a través de elementos imagi- 
nativos apropiados que concentran las preocupaciones de Keats 
durante los ados anteriores. Paradéjicamente en un poema cuyo 
tema es el descubrimiento de Homero, el simbolismo de GRECIA 
que nos interesa desde el punto de vista de este trabajo es- 
tâ ausente del soneto: el poeta épico griego aparece de un mo­
do completamente literal, denotative, y la presencia de Apolo, 
innegablemente simbélica, estâ asociada, sin embargo, mâs que 
a Grecia, a la idea keatsiana del eliseo de los poetas, donde 
moran Chaucer, Spenser, Shakespeare, Milton y otros bardos ex- 
celsos ademâs de Homero. El soneto, admirado por Clarke, pré­
cipité la introduecién de su autor a Leigh Hunt, quien lo pu- 
blicé en The Examiner (1$), y a su grupo de amigos, dando lu­
gs a cambios importantes en la carrera poética de fteats, Poco 
después el poeta terminarâ la composiciôn "I stood tip-toe 
upon a little hill", comenzada en Margate, y escribirâ "Sleep 
and Poetry", y en ambos poemas, las obras de mayor envergadu- 
ra de las compuestas por Keats antes de Endymion, la influen­
cia de Hunt llegarâ a su cénit. "I stood tip-toe..." aparece- 
râ en primer lugar y "Sleep and Poetry" cerrarâ el volumen de 
I8I7 y en estos poemas Keats comenzarâ a tejer su simbolo grie­
go con mâs consistencia que en las obras tempranas que hemos 
visto muy brevemente hasta aqui.
Hasta otono de 1816 la GRECIA de Keats consiste en espo
;-îs 'râdicas apariciones en sus poemas de nombres propios de per^^;^.^ ’




entre los que podemos distinguir dos tipos diferentes. Uno de 
estos tipos es el que corresponde al uso sustitutivo, eufémi- 
co, de elementos "prosaicos" por elementos "griegos" que se 
remonta en la tradiciôn poética inglesa hasta el Renacimien- 
to, aunque adquiere a lo largo del siglo XVIII un carâcter de 
extrema convencionalizaciôn. la mitologîa y la historia de Gre­
cia constituyen, desde æl punto de vista de este uso litera­
rio, una fùente de sustantivos y epitetos "poéticos" que, evi- 
tando el sinônimo âdecuado al lenguaje de la prosa, establecen 
su significado por pura convene iôn, por repeticiôn dentro del 
contexte que conforman las obras poéticas inglesas. La funeiôn 
de estos elementos suele reduc1rse a la de confirméeiôn en el 
lector de que estâ leyendo un texte poético, A este tipo per- 
tenecen exprèsiones sustitutivas como "Cynthia" ("To Charles 
Cowden Clarke", v. 93), utilizada por Keats en lugar de la lu- 
na; "Zephyr" ( "To Emma", v. 14), usado en lugar de "west wind"; 
o "Flora" ("To Emma", v. 2), que personifies el reine vegetal. 
En "Sicilian seas", "Sicilian" es un cuasisinônimo de "calm" o 
"peaceful" y en "Lydian airs" "Lydian" tiene un valor muy pare- 
cido ("To George Felton Matthew" , w .  14 y 18), y el hecho de 
que aparezca entrecomillado, citado de Milton (L'Allegro, w .  
I35-I3 6), enfatiza el carâcter convencional de estos adjeti- 
vos. Con este tipo de expresiones estân muy ligadas las musas 
y las liras y las arpas eôlicas que encontramos con frecuencia 
en la obra temprana de Keats. La adecuaciôn de elementos de 
este tipo al lenguaje imperante en la poesia de la época, en 
la que aparecen en lugar de otros menos "poéticos", no estâ
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determinada, sin embargo, solamente por un principio de selec- 
ci6n lêxica: el lenguaje poltico constituye una red mucho mis 
amplia de usos y convenciones y asi, si "musa” suele sustituir 
dentro de este sistema a "inspiraciôn", es frecuente encontrar 
en la poesia temprana de Keats, como en la de otros poetas de 
la Ipoca, musas donde ni siquiera "inspiraciôn" résulta nece­
sario en el texto segûn el criterio del lector habituado a 
otrap convenciones polticas, incluidas las que gobieman la 
poesia keatsiana posterior.
El otro uso de la mitologla y de la historia de Grecia 
que encontramos en los poemas tempranos de Keats es el que las 
convierte en un campo de experiencias culturales compartidas 
por el lector y el poeta al que Iste puede referir comparacio- 
nes y alusiones; con esta funciôn aparece Atlas en la episto­
la a Clarke (v. 6 3) para ilustrar la naturaleza de la oda:
Growing, like Atlas, stronger from its load.
Es conveniente observar a este respecto que lo griego no apor- 
ta en estos poemas un valor que no presente lo latino y en la 
misma epistola ( w .  71-72) encontramos
The hand of Brutus, that so grandly fell
Upon a tyrant's head.
precedida, para completar el cosmopolitismo del conjunto, de 
"the might of Alfred, and the shaft of Tell". Del mismo modo, 
en el fracasado poema caballeresco "Calidore", el casco de Sir 
Gondibert es compairado de un modo un tanto grotesco con "the 
wingfed cap of Mercury" ( v. 115) y no con el de Héctor o el de 
algûn otro hiroe de la guerra de Troya. Estos usos de lo grie-
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go, especialmente el primero al que me he referido, irân desa- 
pareciendo de la poesia posterior de Keats, sohre todo tras la 
composiciôn de Endymion. dando paso a un lenguaje mâs econômico 
y polticamente precise. No quiere esto decir que desaparezcan 
ni repentinamente ni de un modo absolute, y, aparté de su pre­
sencia cada vez menos frecuente en composiciones posteriores, 
los encontraremos en "I stood tip-toe upon a little hill" y en 
"Sleep and Poetry". En estos poemas Keats, tras la lectura de 
The Excursion y tras largas cavilaciones sobre la naturaleza, 
el origen y la funciôn del mito y de la poesia, comienza a so- 
raeter a tensiones simbôlicas los elementos cada vez mâs abun- 
dantes de una GRECIA progresivamente mâs funcional en sus com­
posiciones .
2- "I stood tip-toe upon a little hill" y "Sleep and Poetry" 
a-Los poemas.
"I stood tip-toe upon a little hill", compuesto en 242 
versos pareados muy libres, al estilo de Hunt, es un poema de 
mucha mayor importancia que los escritos anteriormente por Keats. 
Présenta dos partes, en cuya clara diferenciaciôn se apoya A. 
Ward (16) para suponer que los primeros ll4 versos fueron com­
puestos en Margate al tiempo que las epistolas "To my Brother 
George" y "To Charles Cowden Clarke", y el resto en Londres en 
octubre o noviembrf de 1816, tras su presentaciôn a Hunt por 
Clarke.
La primera mitad de "I stood tip-toe.consiste en la 
descripciôn de un paisaje idealizado y de todas las delicias
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("blisses", V. 5^ ) de las que en él disfruta el poeta, Todo es 
esencialmente agradable en esta descripciôn y hay en los prime- 
ros versos una sorprendente acumulaciôn de términos sugeren- 
tes de las cualidades de frescura y claridad ("cooling", v. 2;
"fresh", w .  9 y 20; "crystal", v. 17;"leafy", v. 21:"clear 
brook", V. 9;"shades", v, 14) que proporcionan al "locus amoenus" 
una atmôsfera de mafiana primaveral, El lector comienza a prèsen- 
tir al llegar a los versos 29 y 30 que no se trata de una des- 
cripciôn de un lugar real:
A bush of May flowers with the bees about them;
Ah, sure no tasteful nook would be without them;
sino de una fabricaciôn, de una acumulaciôn imaginaria de to- 
das las delicias de las que el deseo puede dotar un escenario 
que empieza a no ser, asl, tan natural. La descripciôn de flo­
res , matorrales y arroyos, no solamente mediante imâgenes visua- 
les, sino también tâctiles y olfativas, continua, revelando la 
dificultad del poeta para salir de este mundo estâtico hacia 
una poesla mâs orgânica en sus composiciones tempranas . La lec- 
tura de la fdrmula condicional "Were I in such a place", en el 
verso 93 convenes al lector de que el poeta, que ha empezado 
describiendo un paisaje en el que realmente ha estado, no co- 
noce tal lugar sino por medio de su fantasia. Keats ha cons- 
truido un mundo de sensualidad imposible de superar; desde el 
primer verso se ha sumergido en el mundo de bellezas y delicias 
que constituyen la primera mitad del poema y son sus deseos 
los que configuran esta realidad, que aparece plana, falta de *
toda tensiôn o gradaciôn, revelando la superficialidad de ta- i
les aspiraciones, Sin embargo, partiendo de este mundo imagi-
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nario de placeres, Keats pasa a explicar la poesla como algo 
idlntico al mito, viendo en ambos el fruto de un elemento mâ- 
gico existente en la naturaleza;
For what has made the sage or poet write
But the fair paradise of Nature's light?
,(w. 125-126)
La segunda parte del poema se centra en el problema del 
origen, de la funciôn y de la esenoia del mito y de la poesla, 
cuestiôn que habla ocupado a Keats desde las epistolas a su 
hermano George y a Charles Cowden Clarke, y la influencia de 
The Excursion, publicado en 1814 y en donde aparecia ( w, 687- 
756 y 840-881) una visiôn animista del mundo natural y del ori­
gen de los mitos de Pan, de Apolo, y de Diana y Endimiôn, se 
manifiesta en el tratamiento keatsiano del mismo tema; la vi- 
si6n de las bellezas naturales da lugar en los hombres a un 
éxtasis
So that we feel uplifted from the world.
Walking upon the white clouds wreathed and curled.
(w. 139-140)
y este éxtasis es lo que hace que los pastores griegos cons- 
truyan los mitos de Cupido y Psique ( w, 141-150), Pan y la 
siringa (w. I5I-I6 2) , Eco y Narciso ( w .  I63-I8O) y Diana y 
Endimién (w. 193-204). Todos estos mitos pueden ser usados en 
una descripclén del origen de la poesla y, como ha observado 
lan Jack (17), todos ellos han sido temas favorites de la pin- 
tura europea renacentista y barroca. A las vehementes referen- 
cias a estos mitos siguen lacénicas alusiones a los très luga- 
res comunes que la época relacionaba con la civilizaciôn grie-
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ga: Homero,-el Apolo de Belvedere ("young Apollo on the pedes­
tal", V, 218) y la Venus de Medici ("Venus locking sideways 
in alarm", v. 220), Estos elementos y el "calm grandeur" del 
verso 127, que tal vez constituya un eco keatsiano del "eine 
edle Einfalt und eine stille Crûsse" de Winckelmann ( cuyas 
Reflections on the Painting and Sculpture of the Greeks, tra- 
ducidas por Fuseli en 1765, eran muy conocidas en esta época 
por los artistas britânicos) pueden aportar cierta evidencia 
a la hipétesis de Aileen Ward sobre la composicién de la se­
gunda mitad de "I stood tip-toe..." tras la introduceién de 
Keats al circulo de Hunt, que inclula a un gran niSmero de ar­
tistas .
El poema termina evocando una atmésfera calmada y ves- 
pertina y présenta algunos elementos de los que tal vez poda- 
mos encontrar ecos en "Ode on a Grecian Um" : "young men and 
maidens" (v. 2 3 1), "motionless" ( v.. 232) y los versos
Soon they awoke clear-eyed: nor burnt with thirsting 
Nor with hot fingers, nor with temples bursting;
( w .  225-226)
que, apareciendo tras las alusiones a las estatuas citadas y
en un contexte amoroso, no pueden sino hacemos pensar en los
jôvenes de la urna griega y en "burning forehead, and a parching
tongue", de la oda ( v, 30). Con el crepiîsculo aparece la luna:
Cynthia! I cauinot tell the greater blisses.
That followed thine, and thy dear shepherd's kisses: 
Was there a Poet bom? - but no more,
My wandering spirit must no further soar.-
( w .  241-142)
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y el lector termina la leçtura de "I stood tip-toe.,." con la 
impresién de que Endymion estuvo a punto de comenzar exacta­
rn ente en estos versos finales del poema.
la influencia de Wordsworth no aparece en esta época so­
lamente en Keats: mientras éste componia "I stood tip-toe..." 
y empezaba a proyectar Endymion. el largo poema que escribi- 
rla en 1817. Hunt estaba planeando The Mymohs. publicado en 
1818 en su volumen Foliage. y John Hamilton Reynolds, otro 
poeta del circulo de Hunt y gran amigo de Keats a partir de 
1817, estaba trabajando en The Naiad, que apareceria en 1817.
La renovacién de Grecia a raiz de un nuevo interés por los mi­
tos en el gusto poético de la época aparece ilustrada en el 
prélogo de Hunt a su poema, que esté, en sus palabras, "founded 
on that beautiful mythology which it is not one of the least 
merits of the new school [ se refiere a Wordsworth] to be 
restoring to its proper estimation" (18).
El pareado que Keats utiliza en "I stood tip-toe..." re- 
fleja el estilo de Leigh Hunt y el deseo por parte de Keats de 
apartarse de los modelos dieciochescos que hemos observado ya 
en la poesla keatsiana de 1816. La libertad con que Keats ma- 
neja esta forma sugiere una voluntad de contrariar tan a menu- 
do como le es posible el uso caracterlstico de Pope y sus con- 
temporâneos de concentrar en dos versos rimados cada unidad de 
pensamiento. La frecuencia de los encabalgamientos en el poema 
es extraordinaria y solamente serâ superada en "Sleep and Poetry", 
una composicién escrita por Keats entre octubre y diciembre de 
1816, es decir, al tiempo que terminaba "I stood tip-toe...".
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Por esta proximidad cronolégica de ambos poeroas y porque los 
elementos griegos que presentan son en mâs de un sentido com- 
plementarios, esbozaré ahora el desarrollo de "Sleep and Poetry" 
para pasar después a un anâlisis mâs detallado de taies elemen­
tos y de su funcionamiento en las dos composiciones.
"Sleep and Poetry", compuesto en la misma forma métrica 
que "I stood tip-toe...", es un poema mueho mâs largo que és­
te y sus 4o4 versos componen un volumen très veces mayor que 
el de las epistolas escritas en Margate, hasta otono de 1816 
las obras mâs extensas de Keats. En el poema, en el que Keats 
évita u oculta de modo tal vez intencionado una estructura vi­
sible, el poeta no sigue aparentemente otra direcciôn que la 
que determinan las leyes de la libre asociacién de una imagen 
o idea a otra sugerida por la anterior. À pesar de ello pueden 
distinguirse très partes en la composicién, de las que la pri­
mera desarrolla el tema, constante en la poesla de Keats de es­
ta época, de la inspiracién poética y de los materiales que el 
poeta tiene a su disposleién. A continuacién Keats hace una ex­
pos icién critica y muy esquemâtica de la historia de la poesla 
inglesa desde Chaucer hasta su propio tiempo, y finaimente vuel- 
ve al sueno que la excitacién poética ha impedido y al despa- 
cho de Leigh Hunt, en cuya casa ha pasado la noche, pomo otras 
veces en los meses de la amistad entre ambos, describiendo imâ­
genes , especialmente los cuadros y grabados que decoran la ha- 
bitacién y de los que Hunt era un coleccionista.
El poema se abre con una adivinanza:
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What is more gentle than a wind in■summer?
La adivinanza continua a lo largo de diez versos y la contesta- 
ci6n, naturalmente, como el lector espera por el titulo de la 
composicién, es "sleep" (v.ll). A esta adivinanza sigue otra;
But what is higher beyond thought than thee?
( V. 19)
y esta vez la pregunta se extiende a lo largo de 21 versos en 
los que las imâgenes naturales intentan sugerir la respuesta, 
que se funde a continuacién con el crepâsculo, con las asocia- 
ciones de éste para Keats y con el "bowery nook" (v. 63) des­
de el que el poeta puede describir delicias campestres seme- 
jantes a las que apareclan en "I stood tip-toe...", La visién 
poética, infinitamente superior al sueno, ha sustituido a és­
te y Keats empieza a expresar sus deseos de alcanzar una fama 
inmortal mediante sus versos. La idea de la inmortalidad le su­
giere la de la fugacidad de la vida:
Stop and consider! life is but a day 
A fragile dew-drop on its perilous way 
From a tree's summit; 85-87)
y a esta asociacién suceden pensamientos sobre los anos fu­
tures del propio Keats y sobre la poesla que es su intencién 
escribir y que aparece imaginada, como sus lectures en el so-
neto sobre "Chapman's Homer", en términos geogrâficos, espacia-
les: el reino de Flora y de Pan primero, que sugiere la poesla 
y los sentimientos naturales evocados retrospectivamente por 
Wordsworth en "Tintem Abbey" como la primera etapa de la edu-
cacién de un poeta. Sin embargo, este mundo natural es en el
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poema de Keats tan artificloso como el que aparecia en "I stood 
tip-toe...", y el poeta, que lo estâ imaginando ayudado de una 
reproduccién del cuadro de Poussin "El reino de Flora", que se 
encontraba probablemente en el despacho de Hunt (19), se anti­
cipa a la necesidad futura de abandonarlo por una poesla mâs so- 
lldaria con el sufrimlento humano:
And can I ever bid these joys farewell?
Yes, I must pass them for a nobler life.
Where I may find the agonies, the strife 
Of human hearts-  ^ 122-125)
las imâgenes que sugieren este otro reino poético se apo-
yan también en el cuadro de Nicolas Poussin, en el que el ca-
rro dorado de Apolo sobrevuela el jardin de Flora (20). Apolo 
es al mismo tiempo el dios del sol y el dios de la poesla y le 
muestra a Keats el camino para salir del jardin paradislaco ha­
cia el mundo de los hombres, donde el placer y la alegrla son
inseparables de la tristeza y el dolor:
The visions all are fled - the car is fled 
Into the light of heaven, and in their stead 
A sense of real things comes doubly strong,
And, like a muddy stream, would bear along 
My soul to nothingness:
( w. 155-159)
Keats comienza entonces su exposicién de la tradicién poética 
inglesa. Inevitablemente para un poeta nacido y educado en el 
momento âlgido de los "revivais" medieval y renacentista, se 
refiere muy favorablemente a taies périodes y de modo no me- 
nos inevil^ble para quien escribla en el momento de mayor des-
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prestigio de la poesla de Pope y de sus contemporâneos, lanza 
sus maldiciones sobre quienes
swayed about upon a rocking horse, 
and thought it Pegasus.
(w, 186-187)
tomando la imagen de Hazlitt (21). Las imprecaciones se suce­
den a lo largo de cuarenta versos en los que Keats no olvida 
culpar a los "Augustans" de la muerte de Chatterton y de otros 
"esplritus solitaries" y tras los cuales pasa a censurar a los 
laquistas su prosaismo ( w .  230-23 5) y a quienes cultivan los 
temas "géticos" su gusto "desviado" . Lo que al parecer es una 
digresiôn aûn dentre de un poema tan poco estructurado, termi­
na con la expresién por parte del poeta de sus esperanzas con 
respecto a la futura poesla inglesa: la que él y los poetas a 
quienes admira ( Leigh Hunt especialmente, podemos imaginar), 
estân a punto de componer; y define esta poesla:
And they shall be accounted poet-kings
Who simply tell the most heart-easing things.
( w. 267-2 6 8)
El tono "presuntuoso" ( v . 270) de estos versos desaparece re- 
pentinamente del poema al volver Keats a su tema principal: los 
misterios poéticos que es su propôsito desentrafîar. El reste 
del poema es una explioaciôn psicolégica de la inspiracién poé­
tica en la que Keats emplea como simbolos, en lugar de las con­
vene ionale s bellezas naturales que apareclan en "I stood tip­
toe...", obras de arte, especialmente cuadros y grabados del 
despacho de Leigh Hunt. Entre estas "forms of elegance" encon-
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encontramos referencias al cuadro de Ticiano "Baco y Ariadne", 
que Keats pudo haber visto expuesto en Londres en 1816 (22), 
y descripciones de escenas con faunos y sâtiros, una proce- 
siôn de ninfas y una escenificacién del bafSo de Diana cuyos 
elementos ha rastreado lan Jack hasta pinturas de Poussin, Ti­
ciano, y Claude Lorrain. Aparecen finalmente un busto de Safo 
(2 3) y un retrato de.Petrarca, asl como el rey Alfredo y Kos­
ciusko, el héroe de la independencia polaca contra la invasiôn 
rusa, ambos frecuentemente citados en The Examiner y en la poe­
sla keatsiana de estos meses como simbolos de la libertad. Los 
ûltimos versos de "Sleep and Poetry" subrayan la imprecisa di- 
recciôn del poema:
the morning light 
Surprised me even from a sleepless night 
And up I rose refreshed, and glad and gay 
Resolving to begin this very day 
These lines; and howsoever they be done,
I leave them as a father does his son.
( w .  399-404)
"Sleep and Poetry", con sus opiniones explicitas sobre 
las preferencias poéticas de su autor, con sus definiciones 
de los objetivos y la naturaleza de la poesla ( w . 235-248; 
2 6 7-2 6 9). y con su forma misma, es el "ars poetica" de Keats 
en el volumen de 1817. En cuanto a la versificaci6n, la ten- 
dencia que he observado en "I stood tip-toe..." a romper la u- 
nidad de cada dos versos rimados esté llevada hasta el extre­
me de producir en el lector la impresiôn de estar leyendo ver­
so bianco a pesar de la rima. El nûmero de signos de puntua-
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cién que aparecen dentre del verso, y no al final del mismo,
muestra claramente esta direccién y résulta interesante obser­
ver que el encabalgamiento llega a ser prâcticamente la norma 
precisamente en aquellos versos en los que Keats lanza sus mal­
diciones contra los poetas del siglo XVIIIî
Could all this be forgotten? Yes, a schism 
Nurtured by foppery and barbarism.
Made great Apollo blush for this his land.
Men were thought wise who could not -understand 
His glories: with a puling infant's force 
They swayed about upon a rocking horse.
And thought it a Pegasus. Ah, dismal souled!
The winds of heaven blew, the ocean rolled
Its gathering waves- ye felt it not. The blue 
Bared its eternal bosom, and the dew 
Of summer nights collected still to make 
The morning precious: beauty was awake!
Why were ye not awake?
( w.  181-193)
Los ejemplos podrlan multiplicarse y desde este punto de 
vista "Sleep and Poetry" résulta no solamente una demostra- 
ci6n teérica sino también prâctica de la ruptura de Keats con 
los usos poéticos del siglo anterior. El poema, que aparece 
en ûltimo lugar en Poems, cierra el volumen presentando adecua- 
damente las actitudes de Keats al finalizar el primer période 
de su desarrollo poético. En Endymion. empezado con los mismos 
presupuestos, se irâ manifestando paulatinamente la insatisfac- 
cién de Keats con ellos y esto darâ lugar a una reaccién progre- 
siva en él contra la influencia de Leigh Hunt. Hasta la apari- 
cién de Poems, sin embargo, ningûn recelo empana la admiracién
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de Keats por Hunt, a quien e^â dedicado el volumen en un so- 
neto que, aunque no es ni remotamente el mejor del volumen, 
oonstituye un tributo sincere al modèle que siguen los poe- 
mas keatsianos de esta época.
b-GRECIA en "I stood tip-toe upon a little hill" y en "Sleep 
and Poetry.
Pasemos ahora a un anâlisis de los elementos que sugie­
ren GRECIA en los dos poemas que acabo de esbozar. He observa­
do mâs arriba que en los poemas escritos por Keats"con anterio- 
ridad al otofîo de I8l6 lo griego aparecia de up modo muy espo- 
râdico y obedeciendo a un uso poético profundamente estereoti- 
pado. Segiin este uso, las referencias griegas proporcionan a 
una composicién poética un aura de sabidurla y autoridad que 
tiene su origen en el Renacimiento y contribuyen a vincularla 
al conjunto de una tradicién que acogtumbra salpicar el texte 
poético de citas y alusiones de procedencia grecolatina. Si la 
primera mitad de "I stood tip-toe..." fue compuesta, como es 
mi opinién (24), aproximadamente al mismo tiempo que las epis­
tolas en verso que Keats envié a su hermano George y a su ami­
go Clarke desde Margate, en verano de 1816, serâ de esperar que 
las referencias griegas que en ella aparecen se asemejen a las 
que hemos observado ya en taies epistolas y en otros poemas de 
primavera y verano de tal ano. Volvamos, pues, a "I stood tip­
toe..." para emprender una segunda lectura del poema y verifi- 
car la presencia en él de elementos de este tipo.
La continuidad de las imâgenes- naturales con que comienza
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"I stood tip-toe..." no se ve interrumpida sino en dos ocasio- 
nes en los primeros 115 versos del poema, es decir, en la mi­
tad escrita en Margate. La'atmésfera de madrugada primaveral 
del paisaje estâ Integramente construida mediante la descrip- 
cién visual, olfativa y tâctil de flores, colinas, arroyos y 
prados y la ûnica presencia humana, aparté de la del poeta, 
no hace su aparicién sino hacia el final de la seccién ( v.95) 
en la forma de una muehacha cuyas juventud, belleza, frescura 
e inocencia. son sugeridas en términos no menos naturales y que 
desaparece ( v. 106) entre las primaveras que simbolizan es­
tas mismas cualidades en ella. Los lîniœos elementos que levlsi- 
mamente interrumpen, pues, la descripcién natural en estos ver­
sos son las alas en los pies de Mercurio, con las que el poeta 
compara su propia ligereza en esta mahana primaveral ( v.24) y 
lapresencia de Apolo ( v. 50) que es al mismo tiempo, como en 
otros poemas tempranos de Keats, el sol que évapora el rocîo 
sobre las flores y también, como dios griego de la poesla, ins- 
pirador de la cancién que la naturaleza entona en la escena que 
Keats ha descrito. Ambas alusiones son cas! imperceptibles ; su 
recuerdo se funde con el reste de las imâgenes y su efecto so­
bre el lectorapenas trasciende el verso o versos en que figu- 
ran. La primera présenta, por otro lado, al dios latino Mercu­
rio en lugar del griego Hermes y ni siquiera al dios sino ape- 
nas sus pies como conveneionalizadâ sinécdoque de una cualidad 
liviana en el espiritu del poeta.
Pasando ahora a una segunda lectura del resto del poema, 
descubriremos qué ep lo que lo diferencia de la primera seccién
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desde nuestro punto de vista y también qué es lo que hace de 
"I stood tip-toe..." y de "Sleep and Poetry" dos poemas espe­
cialmente interesantes dentro del volumen de 1817.
Una mèneién pasajera de la luna en los ûltimos versos de 
la primera mitad de "I stood tip-toe..." le permite al poeta 
invocarla ahora, al comienzo de la segunda, como inspiradora 
de Buenos deliciosos:
Closer of lovely eyes to lovely dreams
( V. 120)
anticipando ya el interés de Keats en Cintia y en el mito de 
Endimién que desarrollarâ en el futuro, y como hacedora de poe­
tas ("Maker of sweet poets", v. 116), pues
what has made the sage or poet write
But the fair paradise of Nature's light?
(w. 125-126)
Y a continuacién Keats présenta su propia versién de la teo- 
rla de la inspiracién natural del poeta, sugerida casi con se- 
guridad por The Excursion, de Wordsworth. Ya he observado que 
esta exposicién estâ constituida por breves menciones a los mi­
tos de Cupido y Psique, de Pan y la siringa, de Eco y Narciso, y 
de Diana y Endimién, y serâ ahora importante prestar atencién 
al modo en que comienzan a aparecer estas leyendas en los ver­
sos de Keats. Hasta este punto toda la flora descrita en el poe­
ma, si bien estereotipada, se adecuaba totalmente a un paisaje 
inglés y l|s ûnicas objeciones que podian presentarse respecto 
a la verosimilitud del "locus amoenus" hubieran sido de grado; 
objeciones a la poca probabilidad de que tantos y tan delicio-
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SOS elementos coicidieran en el tiempo y el espacio. De hecho, 
tal clima, tal profusién de "luxuries” (v,28) es posible en In- 
glaterra si bien s6lo muy extraordinariamente y en verano. La 
aparicién de "bloomy grapes" en el verso I36 constituye, pues, 
un claro cambio de direccién en algiSn aspecto del poema,que el 
lector advierte en la evocacién, por metonimia, no sélo de GRE­
CIA sino, y mâs vagamente de momento, de la geografla viticola 
0 posiblemente mediterrânea. La mencién, cinco versos mâs ade- 
lante, de la historia de Psique concretarâ la referenda a las 
uvas y situarâ las asociaciones del lector en GRECIA. Los dis- 
tintos mitos mencionados en los 69 versos siguientes y los ele­
mentos evocativos de una GRECIA muy vinculada a una naturaleza 
idealizada que se multipliean en esta zona del poema, ejercen 
su influencia por sinécdoque: todos ello evocan el todo por una 
de sus partes, son implicaciones integradas en la compleja en- 
tidad asociativa que GRECIA constituye en Occidents. En ella, 
dioses naturales, semidioses, faunos, ninfas y otras personi- 
ficaciones, son ejemplos ilustres de unos gustos y aficiones 
que el arte y la poesla mantienen obstinadamente cuando han de- 
saparecido de la ciencia y de la filosofla europeas.
Los elementos por los que el texto de Keats sugiere GRE- 
cia son muy variados; algunos son puramente onomâsticos ("Zeph- 
yrus", V. 175); otros, que aislados evocarlan GRECIA por una re­
lac ién de metonimia ("temple", v. 1 9 7, sugerirla la categorla 
"culto pagano", en la que el paganisme griego es solamente una 
parte; "incense", v. I9 8 , sugerirla cualquier religién; y "sac­
rifice", V. 200, insistirla en las implicaciones paganas), al 
aparecer junto a otro elemento modifican su funcionamiento, que
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se hace sinecdéquico, mâs determinado. Asî en los très casos 
citados se trata respectivamente de "Dian's temple", del in- 
cienso que en él arde y del sacrificio a esta divinidad, lo que 
concrete la relacién con una GRECIA un tanto latinizada y ovi- 
diana. Estas cualidades aparecen en la personalizacién de la 
luna por Diana y del amor por Cupido en lugar de por Hécate y 
Eros, sus personalizaciones griegas. La acumulacién de relacio- 
nes sinecdéquicas evocadoras de GRECIA no termina con el fin 
del fragmente en el que los mitos de Cupido y Psique, Pan y la 
siringa, Eco y Narciso, y Diana y Endimién ilustran el origen 
natural de la poesla, sino que continua en los versos finales 
del poema, donde la mencién de Homero y de las obras de arte 
helenisticas a las que ya me he referido da paso a la descrip­
cién, con la que la composicién termina, de la vida envidiable 
de unos "young men and maidens" ( v.2 3 1) que no pueden ser si­
no los belles y felices habitantes de la Arcadia y de los que 
me ocuparé mâs adelante. Ahora pasaré a una segunda lectura de 
"Sleep and Poetry", donde observaremos también dos tipos de re­
lac iones evocadoras de GRECIA, aisladas y de funcionalidad li- 
mitada las unas y mâs funcionales dentro del conjunto del tex­
to las otras.
Los primeros 46 versos de "Sleep and Poetry", en los que 
Keats trata del sueno y de la poesla en preguntas retéricas, 
no contienen, como el comienzo del poema que acabamos de consi­
dérer, sino imâgenes naturales que evitan con cuidado toda alu- 
sién de otro tipo. A continuacién Keats expresa sus deseos de
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desentrafïar los misterios de la poesla, de convertirse en un 
iniciado dentro de tal actividad, cuya naturaleza semirreli- 
giosa subrayan elementos no tan numerosos como los que apare­
clan en "I stood tip-toe..." para describir la poesla por me­
dio de los mitos, pero no menos relevantes. Estos elementos van 
poco a poco componiendo, por metonimia en el caso de "sanctuary" 
( V. 5 6), y por sinécdoque en todos los que siguen ("Apollo", v. 
60; "sacrifice", v. 61 ; "nymphs", v. 67; "Meander", v. 74, y 
"tablets", V. 79), una visiôn de la poesla asociada tanto a 
GRECIA como a un ritual pagano de iniciacién asociado a su vez 
a ella. Como en el poema que acabamos de examiner, la relacién 
metonimica que "sacrifice" o "tablets" establecerlan aisladamen- 
te con GRECIA, la primera expresién refiriéndose a cualquier 
tipo de sacrificio del que los sacrificios griegos no son si­
no ejemplos y sugiriendo la segunda cualquier ciwilizacién de 
las que conoclan la escritura con anterioridad al uso generail- 
zado del papel, se ve modificada por su contexts y transforma- 
da en relacién de sinécdoque: tras la mencién de Apolo sabe- 
mos que el sacrificio es a tal divinidad y, por lo tanto, grie­
go ; tras repetidas alusiones a GRECIA, las tablets" no pueden 
ser sino las tablas enceradas usadas por los griegos. Solamen­
te "sanctuary", anterior a cualquier otro elemento que évoqué 
GRECIA con la suficiente precisién, mantiene su vaguedad meto- 
nlmica como un preâmbulo a la determinacién progresiva que las 
presencias posteriores adquieren en su acumulacién.
El poeta sueRa que sus versos futuros presentarân la exoe- 
lencia que la inspiracién oracular por parte de Apolo forzosa-
130
mente ha de proporcionarles e imagina la inmortalidad que de 
tal excelencia se desprenderâ para su persona. La idea de la 
inmortalidad le sugiere, en este poema guiado en gran medida 
por la libre asociacién, la de lo perecedero, que Keats pré­
senta mediante très imâgenes: las dos primeras, que la vida 
no es sino un sélo dia y una gota de rocîo, constituyen "topoi" 
de la poesla universal; la tercera, sin embargo, que podrîa pa- 
recerle incongruente al lector no familiarizado con la simbo- 
logla del indio americano en la poesîa y en el arte de los a- 
nos finales del siglo XVIII y de los primeros del XIX (25), no 
résulta menos tépica en el contexto de la época-:
[ life is] a poor Indian’s sleep 
While his boat hastens to the monstrous steep 
Of Montmorenci. ( 87-8 9)
La cualidad un tanto extravagante hoy de la imagen desaparece 
tan pronto como consideramos que en su situacién en el poema, 
es decir, tras las alusiones griegas que acabamos de examiner 
y precediendo casi inmediatamente a la descripcién del jardin 
de Flora que ya conocemos, la referenda al indio americano se 
relaciona metonimicamente con el habitante de la Arcadia, am­
bos pertenecientes a qna edad de oro de la historia de la Huma-
nidad aRorada en esta época sofisticada por los artistas y poe­
tas que empiezan a ser testigos de las consecuencias en tan­
tos sentidos nefastas de la revolucién industrial inglesa. •
A la doble metâfora, para nosotros extraRa, que al mismo 
tiempo sugiere la brevedad de la existencia y continûa una pro­
gresiva evocacién de GRECIA como âmbito de la vida natural y
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sencilla, sigue la descripcién por parte de Keats de los rei- 
nos poéticos que es su propésito recorrer y el primero de és- 
tos, como ya hemos visto, es expresado en términos simbélicos 
por la escena poussiniana del "realm of Flora, and old Pan"(w, 
101-102). Flora es una divinidad latina, naturalmente, pero su 
asociacién aquI con Pan y con el sueno arcidico enmienda la in- 
consistencia habitual de Keats en "I stood tip-toe..." y en 
"Sleep and Poetry" a este respecto (26). Con la descripcién de 
las ninfas que habitan este reino y la visién de si mismo en 
él, Keats desarrolla una concepcién arcâdica anâloga a la que 
aparecia al final de "I stood tip-toe...". La simbolizacién del 
segundo reino poético al que Keats desea accéder tras abandonar 
el jardin de Flora, se lleva a cabo mediante la figura de Apolo, 
el "charioteer" ( v. 127) al que ya conocemos por otros poe­
mas' anter lores de Keats. C.L. Finney (27) apunta, sin embargo, 
la posibilidad de que Keats oyera a Shelley, a quien conocié 
en otono de 1816 precisamente, discutir el valor simbélioo del 
auriga, y analiza asimismo la influencia posterior del propio 
auriga keatsiano sobre el que aparece en Prometheus Unbound 
( II, IV, w. 130-140). No présenta este viaje oontemplado pros- 
pectivaraente por Keats mâs elementos griegos que el "charioteer" 
y los 88 versos que siguen, ocupândose de la poesla inglesa pa- 
sada, presents y futura, apenas presentan elementos alusivos 
a GRECIA. El lector apenas advierte en el mirto mediante el que 
Keats représenta el porvenir poético de Inglaterra, "mâs hermo- 
so que los que crecen en Pafos", otra cosa que la imagen este­
reotipada que es y en la larga seccién en que el poeta vuelve
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al tema de sus esperanzas y objetivos poéticos, Keats omite 
toda alusién a GRECIA, que no reaparecerâ sino al final del 
poema, en la descripcién ( casi cabrla hablar de inventario) 
de las imâgenes que decoran el despacho de Hunt. Esta lista de 
“forms of elegance" comienza con una referenda al cuadro de 
Ticiano "Baco y Ariadne", continua con la descripcién de un 
paisaje donde aparecen faunos y sâtiros entre manzanas y pâm- 
painos ( w .  360-3 6 3) y adn con otras dos, en la primera de las 
cuales una procesién de ninfas se dirige a un temple de mârmol 
( w .  36 3-3 7 1), y en la segunda mâs ninfas todavia secan a Dia­
na tras su bafio ( w .  37 2-38O). La sucesién de elementos "grie­
gos" se compléta con la mencién del busto de Safo ( w .  38I- 
3 8 4) y el poema cbntinûa cambiando la direccién de sus alusio­
nes hacia los héroes Alfredo y Kosciusko y hacia los*amantes 
Petrarca y Laura para terrainar volviendo al sueRo que lo ori- 
giné y al propio hecho de su conclusion.
Résulta innégable, espero, tras mi anâlisis de ciertos ele­
mentos présentes en "I stood tip-toe..." y "Sleep and Poetry", 
que ambos poemas presentan una GRECIA de alguna especie, men- 
cionada, sugerida, evocada o simbolizada por procedimientos di- 
ferentes, pero entre los que la relacién de sinécdoque es la 
mâs y la denotativa, directs, la menos frecuente. GRECIA se 
révéla, mâs que como una entidad delimitada con precisién, co­
mo un compuesto que aglutina implicaciones muy diverses y cu­
ya motivacién es variable: casi nula en el caso, por ejemplo, 
del mirto de Pafos que simboliza la nueva poesla inglesa en 
"Sleep and Poetry"; mayor en la simbolizacién de la poesla na-
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tural mediante mitos que dramatizan los elementos de la natu­
raleza en el otro poema o en el jardin de Flora de"Sleep and 
Poetry". La motivacién de- un aimbolo constituye un medio in- 
cierto e individual de asegurar su inteligibilidad, que impli­
es o establece una regia o conveneién: social, lingtilstica, o 
en este caso, literaria. Una vez establecida esta conveneién, 
la motivacién puede desaparecer parcial o totalmente sin que 
la relacién de simbolizacién, convertida ahora en relacién de 
significacién, sufra por ello. La asociacién del indio ameri­
cano con el pastor de la Arcadia, desaparecida la convencién 
literaria que la justificaba, se convierte para nosotros en un 
arcano y es recuperable solamente a través del estudio histé- 
rico. Otras conveneiones, sin embargo, se mantienen, y la evo­
cacién de GRECIA a través de ritos paganos, por ejemplo, es, 
como muchas de las relaciones evocativas de GRECIA utilizadas 
por Keats, perfectamente vâlida dentro del marco cultural con- 
temporâneo en Occidente ( cabe, naturalmente, distinguir, tan­
to en nuestra época como en la de Keats, grupos sociales para 
los que GRECIA puede significar o evocar de modos muy distin- 
tos ; en rai idealizacién raetodolégica de los intérpretes de la 
GRECIA keatsiana caben los lectores de poesla y también los 
destinatarios de la publicidad turîstica sobre Grecia). La mo­
tivacién de Apolo, utilizado por Keats de un modo un tanto pri- 
vado en "Sleep and Poetry" como inspirador de una poesla que In- 
cluye el sufrimlento humano mediante el hecho de que Apolo es el 
dios griego de la medicina, es relativamente insuficiente y dé­
pende de que el lector conozca esta doble naturaleza de la di-
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vinidad protectora de la poesla, Keats adquirirâ conciencia 
de este hecho y, o bien tratarâ de motivar su simbolo mâs ade- 
cuadamente, como en el fragmentario Hyperion, o bien dejarâ de 
utilizarlo, como en sus poemas posteriores.
Podemos distinguir dos direcciones en los elementos que 
Keats utiliza para evocar GRECIA basadas en la distinciân en­
tre lo que denomino "contexto limitado" y "contexto amplio", 
o "mcrocontexto" y "macrocontexto". Asi, con el sacrificio a 
Apolo que aparece en "Sleep and Poetry" ( w. 60-61), Keats 
simboliza su propio sacrificio a la erapresa poética y al mismo 
tiempo, por medio de las implicaciones paganas despertadas, una 
relacién con GRECIA que le interesa enfatizar y a la que el sa­
crificio a Apolo contribuye junto con otros elementos. De es­
te modo, cada uno de los elementos de la evocacién de GRECIA, 
sugiriendo de un modo vago y muy general todo el conjunto de 
implicaciones présentes en el amplio sentido GRECIA, tiende 
también a subrayar una de estas implicaciones de un modo mâs 
especifico. Al mismo tiempo, la consideracién de un contexto 
mâs amplio puede, como hemos visto, modificar el funcionamiento 
o la direccién de una relacién simbélica. Las asociaciones "dé­
biles", menos précisas, que evocan GRECIA de una manera gene­
ral, son la base de nuevas asociaciones en las que GRECIA pa­
sa de ser simbolizado de una relacién, a simbolizante de otras. 
De que todas estas complejidades se encuentran roalme»1>c pré­
sentes realmente en los poemas de Keats es prueba la compleji- 
dad de nuestras propias reacciones en la comprensién de los mis­
mos; résulta ingenuo y da, por lo tanto, lugar a una lectura su-
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perficial del texto keatsiano pensar que de un modo mâs o me­
nos consciente o automâtico no llevamos a cabo al leer los poe­
mas las operaciones que he descrito y probablemente muchas mâs 
que son mâs difIcilmente discernibles.
He tratado hasta aqui de los medios por los que los poe­
mas de Keats simbolizan la compleja entidad GRECIA y la incon- 
gruencia de los propios simbolizantes, entendidos de un modo li­
teral, demuestra que la interpretaciân de los mismos résulta 
inevitable si partimos del presupuesto lâgico de que nos encon­
tramos ante textos coherentes y no ante un discurso caético. Pa­
saré ahora a describir la GRECIA que los poemas examinados pre­
sentan e intentaré interpretarla en funcién de los principales 
sentidos de este simbolo, en el que, en palabras del profesor 
Teufelsdrûckh, "there is concealment and yet revelation" (28).
c-Caracterlsticas y funcionamiento de GRECIA.
En su aspecto general, las cualidades que caracterizan la 
GRECIA presente en "I stood tip-toe..." y en "Sleep and Poetry” 
son las que predica el adjetivo "natural", expresién lingülsti- 
ca de elaboracién mitica. Ambos poemas son en gran medida des­
cripciones de paisajes por medio de imâgenes que proceden de 
la observacién de la naturaleza y que evitan caracterlstica- 
mente el medio urbano del poeta londinense . Esta cualidad "na­
tural" que aparece subrayada en casi todas las apariciones de 
GRECIA en estos poemas de Keats estâ asociada a una idealiza­
cién que excluye todo lo que pueda ser siquiera lejanamente 
desagradable en un paisaje para concentrar la atencién sola-
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mente en los aspectos mâs atractivos del mismo, lo que produ­
ce cierta atmésfera de "artificialidad" ( concept© no menos 
mitico que el de lo "natural"), de la irrealidad que suele dé­
finiras a falta de mejor término, mediante el de "escapista" 
apile ado tanto al escritor que utiliza este punto de vista 
respecto a la realidad y respecto a su escritura, como a su ar­
te artificioso (*). El poeta sueRa con disfrutar de una vida 
de placeres "sencillos", "naturales", en un "tasteful nook"
("I stood tip-toe...", v. 30) o "bowery nook" ("Sleep and 
Poetry", v. 6 3) al que la asociacién con Grecia proporciona 
évidentes cualidades de lejania geogrâfica y cronolégica con 
respecto a un aqui y ahora que no le satisfacen. La retirada 
del hombre sabio y prudente al medio rural, procedente de la 
ciudad, es, naturalmente, un viejo "topos" cultural de la ci- 
villzacién urbana occidental. Corresponde esta actitud poética 
a la tradicién ,del "menosprecio de corte y alabanza de aldea", 
heredada por el Renacimiento del "beatus ille" horaciano que 
es a su vez herencia griega. En Keats, sin embargo, esta reti­
rada imaginâtiva présenta también una cualidad pagana que en­
contramos enfatizada por las referencias a temples y sacrifi­
cios y a los mitos griegos. Este paganismo, que encontramos 
mezclado en los dos poemas que estudio ahora con la descrip­
cién natural, représenta al mismo tiempo una reaccién por par­
* Todo arte,' claro estâ, es, por definicién,"artificioso", Cuan­
do decimos que una obra es "artificiosa" estâmes, en realidad, 
expresando la opinién de que présenta o bien demasiados artifi- 
cios.o bien unos artificios cuyo uso-, desaprobamos en alguna me­
dida.
137
te del poeta en contra de la religién conveneional. Keats in­
tenta excluir de su poesla los elementos de la mitologla cria- 
tiana para utilizar elementos religiosos de un paganismo al pa­
recer mâs digno de sus esfuerzos poéticos o mâs fâcilmente poe- 
tizable en su época. Este paganismo tiene el mismo origen en 
la modernidad que el "topos” pastoril que acabo de menoionar: 
desde el medievo existia una diferencia entre las fuentes de 
la tradicién religiosa cristiana, asociada al concepto de ver- 
dad, y las del cultivo de los clâsicos, base éstas ûltimas de 
convenciones y modelos artlsticos asociados a la ficcién, y 
esta dicotomia se mantiene en las tradiciones del arte y de la 
literatura renacentistas y barrocos. La sensualidad, la cuali­
dad placentera de que la tradicién cultural ha dotado en Occi­
dente a las recreaciones de temas clâsicos aparece también en 
las delicias "naturales", ingenuamente artificiosas, de los poe­
mas de Keats, quien, siguiendo los mismos presupuestos de esta 
tradicién, hace équivalentes los conceptos de placer y felici- 
dad: "Were I in such a place" ("I stood tip-toe...", v.9 3) ex­
presa casi la totalidad de las aspiraciones de Keats en el poe­
ma que abre el volumen de 181? y gran parte de las de la compo­
sicién que lo cierra.
La consideracién del sensualisme que imprégna la GRECIA 
de "I stood tip-toe..." y de "Sleep and Poetry" da lugar al 
descubrimiento en ella de los mitos combinados de la Arcadia 
y de la Edad de Oro. En Espana llamamos "Siglo de Oro" a un pé­
riode especialmente florido y abundante de nuestra hitoria li­
teraria, implicando s in duda que nuestros tiempos son muy in-
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feriores a aquellos tan valorados y olvidando tal“ vez que los 
hombres de los siglos XVI y XVII tenlan su prppia Edad de Oro 
en Roma y aiin en Grecia, y que griegos y romanes, a su vez, co­
noclan ya la ensonacién âurea, y quién sabe en qué bienaventu- 
rados tiempos anteriores sonarlan los pastores de Arcadia. Los 
mitos de Arcadia feliz y de la Edad de Oro dan cuerpo a un sen- 
timiento humano arquetipico de anoranza de la infancia y de u- 
nos tiempos supuestamente majores, donde la vida era mâs fâcil 
y dichosa y el arquetipo aparece en el simbolo biblico del Pa- 
ralso Terrenal, que apoyan otras versiones occidentales del mis­
mo. Para Lovejoy y Boas (29) la Edad de Oro encama el desencan- 
to de los hombres civilizados con la civilizacién y desde este 
punto de vista no es extrano que los suenos âureo y arcâdico re- 
suciten en la poesla de los aRos de la industrializacién inglesa. 
Los habitantes de Arcadia son envidiados por Keats y por noso­
tros mismos, lectores de sus poemas y de otras corporeizacio­
nes del mito, como recogedores de los primeros y mejores fru- 
tos del tiempo, como simbolo de la primavera de la Humanidad y 
de la juventud que nuestra época envejecida aflpra. Y, natural­
mente , las caracterlsticas que presentan las vidas de los a- 
fortunados hombres y mujeres que el mito imagina se conforman 
negativamente a partir de la experiencia insatisfactoria del 
propio sonador: la Arcadia es el lugar de la abundancia natural, 
donde los hombres disfrutan del ocio y del placer y donde reiha 
la armonla, para sofiadores habitantes de las sucias ciudades 
que, victimas de estrecheces econémicas, se ven obligados a 
trabajar durante sémanas interminables y a contemplar los efec-
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tos de unas guerras nunca tan devastadoras como absurdas. LLe- 
garaos, pues, a la cuesti6n de la naturaleza escapista o no del 
tema arcâdioo en la poesla keatsiana y en una proporciôn abun- 
dantîsiraa del conjunto de obras literarias y artisticas de la 
tradiciôn occidental.
La GRECIA de Keats constituye realmente un lugar de repo­
se para el poeta procédante de las agitadas calles de Londres 
en las que se desenvuelve su vida cotidiana. Pero llamar "es­
capista" a Keats y, por lo tanto, a Leigh Hunt, a Shelley y a 
tantos oftos usuarios de temas parecidos que mantuvieron duran­
te todas sus vidas un constante interés en los acontecimien- 
tos contemporâneos, resultarâ cuando menos discutible, Llamar 
"escapismo" a este viaje imaginative nos obligarla ademâs a ha- 
cer lo mismo con gran parte de la mejor pintura renacentista ♦ 
y barroca, asl como con la literatura pastoril de las distin­
tas tradiciones europeas de los siglos XVI y XVII, y si llegâ- 
rsunos a vemos obligados a calificar Cornus o la pintura de 
Poussin como "escapistas”, habrla llegado el momento de que el 
adjetivo perdiera las connotaciones evidentemente peyorativas 
que suelen acompafiarlo para adquirir otras de muy distinta In­
dole. Al analizar dos obras de dos pintores, una de las cuales 
représenta un rinc6n del pueblo en que naciô su creador y otra 
un paisaje de algiîn lugar remoto o incluso imaginario, j con- 
cluiremos de la comparéei6n que el cuadro del primero no es es­
capista y que el del segundo y su autor mismo lo son? A pesar 
de que se trata de una cuestiôn muy espinosa, podemos decir que 
el criterio parece ser muy otro y que probablemente depends de
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la capacidad de la representaciôn para interpretar el mundo ante 
un pdbllco especifico. La naturaleza escapista o no de la repre- 
sentacidn estarâ determinada principalmente por el uso adecuado 
0 inadecuado, dentro de una red de convenelones culturales, del 
valor de. sus elementos al objetivo de ampliar o profundizar los 
conocimientos de una sociedad respecto al hombre y su entomo. 
Desde este punto de vista cabe pensar en la posibilidad de lla­
mar "escapista" a Una representaciôn pictôrica banal de un lugar 
u objeto muy bien conocidos por el artista pero que nada afiada 
o modifique en la concepcidn del mundo del espectador.
Es preciso, pues, observar que la inconsistencia, la inco- 
herencia, o el absurdo de los mitos âureo y arcâdico aparecen 
solamente cuando son interpretados en términos ajenos a aquellos 
segûn los cuales han sido creados y utilizados. Todo simbolo 
puede resultar incomprensible para el receptor obstinado en le- 
erlo literalmente y la Edad de Oro es, desde este punto de vis­
ta, una anoranza estûpida, inûtil, y ademâs sentimental, puesto 
que es sentimental desear lo inalcanzable. Su coherencia, su 
claridad, su Idgica, solamente aparecerâ, naturalmente, cuando 
el simbolo sea considerado como lo que es, y su funeionamiento 
como una actualizaciôn de las leyes de la simbolizaciôn. Asî, 
la justificacidn de la idea de una Edad de Oro, negativo foto- 
grâfico del presents, estâ en su capacidad de proporcionar un 
cuerpo a nuestros sentimientos de insatisfaccidn con el aquî 
y ahora a través de la creaci6n de un simbolo que comprends,
■ que simboliza, el estado de cosas que responderia a nuestras 
aspiraciones, Y asi, el mito se refiere tanto a un pasado le-
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gendario y perdido, como a un futuro que queremos hacer posi- 
ble; es, como la Utopia que résulta de la secularizaciôn del 
mito cristiano de la vida eterna, un simbolo prospectivo y, 
desde este punto de vista, serâ necesario considerar el su- 
puesto escapismo implicado en el mito âureo en funciân de su 
futuribilidad también y no solamente en su dimensiân prétéri­
ts.
En los poemas de Keats que he examinado, el jardin de Flo­
ra, 0 el paraiso terrenal donde tienen lugar los episodios ml- 
ticos griegos, sugiere en el lector, como ya hemos visto, no 
solamente la excelencia poética de un pasado mal conocido y 
legendario, sino la poesla que es el propésito de Keats compo- 
ner en el futuro; el simbolo intenta abrir una brecha en la rea- 
lidad limitada y esta intencién, la de ampliar las dimensiones 
del mundo conocido, la de crear realidad, inventar érganos de 
percepcién humana, es la mâs légitima en un poeta: anadir pa­
labras al vocabulario de la tribu. Para él no puede existir 
otra realidad que la de todo aquello de lo que se puede hablar 
y es su misién el actuaiizar las potencialidades del lenguaje, 
es decir, la imaginacién poética.
Sin embargo el mito de la Edad de Oro, concebido desde 
siempre en términos de un hedonismo muy sencillo, présenta el 
peligro de poder dar lugar al mismo tiempo a la situacién con­
traria: la construccién de un mundo placentero abre cierto nu­
méro de puertas al poeta pero inevitablemonte cierra tantas co­
mo ha abierto. El âmbito del sufrimiento, de la muerte y de la 
insatisfaccién misma que es el origen del propio mito, queda ex-
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cluldo de la escena y el artefacto arcâdico, enriqueciendo en 
una dimension la realidad humana, pierde al mismo tiempo otra 
y con ella la posibilidad de prestar profundidad, es decir, 
realidad, a su creacién. Es desde este punto de vista desde 
el que podemos decir que la GRECIA arcâdica de los poemas tem- 
pranos de Keats constituye un instrumente parcialmente inadecua­
do a la funcién que précisa desempeRar. Endymion y Hvperion in- 
tentarân perfeccionar mâs adelante el instrumento tratando de 
recuperar los aspectos negatives de la experiencia humana y de 
incluirlos en el universe discursive cubierto por el simbolo 
poético. En este intente Keats tiende hacia la impresionante 
efectividad del cuadro de Poussin "Et in Arcadia ego", donde 
la apariciân de la propia muerte en la Arcadia para pronunciar 
estas palabras.destruye el simbolo que la pintura al mismo 
tiempo utiliÉa.
Las implicaciones de los mitos de la Edad de Oro y de la 
Arcadia no agotan la GRECIA que aparece en "I stood tip-toe..." 
y en "Sleep and Poetry". La simbolizaciân cultural y arquetl- 
pica que encontramos en el uso de taies mitos en la poesla tem- 
prana de Keats, siendo tal vez la mâs notable de las que GRE­
CIA contiens, se ve acompahada de otros elementos que también 
aparecen en los poemas keatsianos. Es iniîtil ver en la GRECIA 
de Keats solamente la funciôn denotativa de realidades geogrâ- 
ficas del relieve, de la fauna y de la flora de la peninsula 
balcânica o histéricas de sus habitantes : GRECIA ha sido siem­
pre en Occidents un simbolo cultural imprescindible, una hip6- 
tesis de valor; y, del mismo modo que el métro del sastre, que
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todo lo mide, no puede medirse a sî mismo, résulta imposible 
valorar uno de los criterios de valor mâs constantes en nues- 
tra cultura. Esta es, sin duda, la mayor dificultad que ofre- 
ce un trabajo como el presente.
Si consultâmes un diccionario enciclopédico, encontrare- 
mos bajo la entrada "Grecia" descripciones geogrâficas, his- 
târicas, mitolâgicas, literarias y artisticas del referente 
Grecia. Lo que con toda seguridad no aparecerâ, sin embargo, 
serâ precisamente aquello que hace de todos estoa elementos al­
go "importante" para nosotros y también para Keats. Cuando 
Keats utiliza estos elementos en su poesla, sin embargo, es­
tâ empleando todas las implicaciones emotivas, indirectes, que 
nuestra lectura también incluye; su uso de estos elementos im­
plies una previsién por su parte de nuestras actitudes respec­
to a ellos y éstas, lo reconozcamos o no, son parte de, estân 
présentes en, nuestra interpretacién del texto: la Grecia his- 
térica y geogrâfica simboliza ( y ocultarla si nos atuviéramos 
solamente al nivel denotative del texto, nivel relevante sola­
mente en el discurso légico o tendente a las cualidades anall- 
ticas del discurso légico) un mundo impllcito ( frente a la ana- 
liticidad del discurso légico) de valores morales.
Grecia habla estado asociada a Roma para el medievo, para 
el Renacimiento, para la época barroca y aân para Lempriere, 
el autor del diccionario de mitologla "aprendido" por Keats 
(3 0), bajo la amplia y difusa categorla de "la Antigüedad". De 
esta Antigüedad, mejor representada por la Roma imperial, con 
la que las monarqulas mâs o menos absolûtes de la modernidad
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haclan todo lo posible por identificarse, que por la democra- 
cia ateniense que el aiglo XVIII descubrié, como ya hemos vis­
to, se enfatizaban aspectos que variaban de una época a otra, 
segûn la naturaleza no-desinteresada que ya he observado en la 
cUriosidad por el pasado. Nada mis conveniente, asl, que una 
Antigüedad de césares y alejandros para apoyar la razén poli­
tisa de una potencia en expansién militar, o la autoridad de 
Aristételes para reforzar una concépcién centralizada y racio- 
nal del Estado. La resurreccién claramente motivada de algunos 
de estos elementos se vela inevitablemente acompanada de otros 
que resultaban menos funcionales dentro de la estructura que 
habla producido su aparicién o aün de elementos casuales, gra­
tuites, residues de algin otro factor. El uso ininterrumpido 
de la Antigüedad en este modo por parte de la Europa medieval 
y modema dié lugar a su conversién en paradigma de valores y 
Roma sobre todo, sede papal y a través de esta circunstancia 
entre otras, mis susceptible de la identificacién con la Gris- 
tiandad, representaba para Occidente la excelencia en los as­
pectos politico, militar, cientifico y también, naturalmente, 
artistico y literario. Desde el medievo hasta el siglo XVIII 
Europa identified el saber con el conocimiento de la lengua la- 
tina y de sus autores, y el humanisme, en su postura ambigua 
entre la admiracién por los aspectos cientificos, politicos y 
artisticos de la civilizacién latina y su desprecio por un pue­
blo bârbaro y primitivo, amigo de guerras y espectâculos cir- 
censes, no modified esta situacidn. En la subversidn de este 
orden de cosas por el libéralisme del siglo XVIII pueden dis-
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tinguirse dos fases, o mejor, aspectos, pues pueden conside- 
rarse simultineos: por un lado, el descrédito progrèsivo del 
imperio romano como consecuencla del descrédito de las monar­
qulas absolutas y de las asociaciones impériales que éstas ha- 
blan favorecido. En este sentido la prioridad cronolégica de In- 
glaterra descansa tanto en el temprano avance de sus clases 
médias con respecto al resto de Europa como en el hecho de que 
el protestantisme habla ya comenzdo el desprestigio de la Roma 
moderna y hacer lo mismo con la Roma imperial resultaba casi 
inevitable. Por otro lado, Grecia hace su aparicién, desgajada 
de Roma y representando precisamente los valores que las nue- 
vas ideologlas oponen al imperio, con lo que la Antigüedad, de- 
masiado intiraamente ligada por tantos siglos a la cultura de 
Occidente, puede seguir constituyendo el paradigma de valores 
morales y culturales de la nueva sociedad aunque a través de o- 
tras implicaciones. De Roma se salva solamente, como hemos vis­
to ya en otro capltulo, la época republicans, copiosamente uti- 
lizada por la Francia révolueionaria (31), aunque en época de 
Napoleén se volvié a la simbologla imperial. Con el Neoclasi- 
cismo, Grecia como representacién de la excelencia y del valor 
en todos los érdenes llega a su punto âlgido y el tema griego 
ocupa un lugar preeminente en la jerarqula temâtica del arte y 
de la literatura de la segunda mitad del siglo XVIII y de los 
primeros anos del XIX. La GRECIA de keats, pues, la de su épo­
ca, la del publico al que la obra keatsiana se dirige, es pre­
cisamente un simbolo de lo mâs valioso en el sentido en que la
146
la elegla de Shelley a Keats, con su forma, con su propio tl- 
tulo, con sus citas de Platén y de Mosco, y con tantas otras 
referencias y alusiones griegas, es un modo de rendirle al ma-* 
logrado poeta el mayor tribute imaginable. Y la représentasién 
de la poesla que Keats se propone componer mediante asociacio­
nes griegas debe entenderse como la decisién de descubrir la 
perfecta poesla.
Aparté de las implicaciones arcâdicas y de las referencias 
a Grecia como un modo de asociar su poesla al simbolo de valor 
en el volumen de 1817, Keats empieza desde su obra temprana a 
hacer de GRECIA la encamacién de una concepcién de la poesla 
como forma irracional de conocimiento verdadero. Ya he obser­
vado c6mo en "Sleep and Poetry" ( w . 5 6-6 1) el poeta se imagi­
na sacrificando a Apolo y la idea ("Sleep and Poetry", w .  71- 
84) del poeta que descubre "Vistas of solemn beauty"( v. 73) 
para escribirlas en sus "tablets" ( v. 7 9) sugiere la imagen 
del poeta como sacerdote de la poesla, de la belleza, de una 
sabidurla oracular inasequible a la ciencia y que GRECIA re­
presents. Esta concepciôn del poeta como viajero al mundo de 
los mitos griegos, como mensajero de una revelacidn no racional, 
es inseparable de la que ilustran otros personajes alienados so- 
cialmente que aparecen en la poesla de principios del siglo XIX; 
el presidiario, el nino idiota, la madre loca, el viejo marine- 
ro. Todos ellos son portadores en un sentido mâs o menos simbé- 
lico de un saber imposible de transmitir sino poâticaraente, y 
son fruto tanto de la propia alienacién del poeta y del artis­
ta en esta época como del creciente interés en aspectos de la
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mente humana no tratadoa por la literatura de épocas anterio- 
res. La GRECIA de Keats se convierte, desde este punto de vis­
ta, en un simbolo de la belleza inefable, ajena al razonamien- 
to, que habla a lo mâs puro de la peroepcién humana: el poeta 
entra en comunicacién mistica con un medio espiritual al que 
GRECIA, fundida con la naturaleza, pertenece. Esta concepcién 
de la belleza se mantendrâ en distintos grados en toda la poe­
sla futura de Keats y la encontraremos como entre paréntesis en 
la "Ode on a Grecian Urn". En el volumen de 1817 rivaliza con 
una estética que irâ desapareciendo progresivamente de la poe­
sla de Keats después de Endymion : la que equipara la belleza 
y el placer e intenta hacer de âste el centro de un irraciona- 
lismo muy superficial.
He tratado de presenter en las pâginas précédantes algu- 
nas de las implicaciones de GRECIA que, a mi parecer, son mâs 
importantes en la poesla keatsiana hasta 1817. Me propongo a 
continuacién volver una vez mâs a los poemas "I stood tip-toe,.; 
y "Sleep and Poetry" para distinguir el funcionamiento de GRECIA 
en la relaoién entre taies poemas y el universo extratextual y 
observar qué deben los primeros al uso de este simbolo por par­
te de Keats.
Ya hemos visto c6mo "I stood tip-toe...", empezando como 
un poema descriptivo de escenas naturales en una mafiana de pri- 
mavera, empieza a partir de sus versos centrales a enumerar mi­
tos griegos en términos de imâgenes igualmente naturales para 
terminar con una descripcién a la luz del crepûsculo de una es-
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cena de desbordante sensualidad en la que aparecen jévenes de 
ambos sexos disfrutando de un placer extâtico Inagotable. El 
movimi'ento del poema, partiendo de la "little hill" en la que 
el poeta aparece en el primer verso, révéla gradualmente la 
imposibilidad tanto de la existencia del paraje descrito como 
de nuestro gozo real del mismo puesto que a raedida que aumen- 
ta el niîmero de sensaciones agradables enumeradas por Keats 
disminuye la credibilidad de su existencia verdadera. Esta di- 
reccién, explicitada por "Were I in such a place" (v. 93), se 
modifica a partir de la zona central del poema y con la intro­
duce ién de los personajes legendaries de los mitos griegos, 
que adquieren progresiva realidad simbélica, el movimiento cam­
bia de rumbo paulatinamente hasta la conclusién del poema, El 
poeta y el propio lector resultan de algûn modo implicados en 
la escena final, donde hombres y mujeres, y no dioses, disfru- 
tan de los placeres imaginados por Keats y demuestran simbéli- 
camente la posibilidad de la presencia humana en un reino que 
al comenzar el poema estaba compuesto puramente de agua y de 
vegetacién. El poema intenta arrebatar al lector al mundo de lo 
agradable, de lo bello, al reino de delicias que Keats relacio- 
na en esta época con la belleza; y "I stood tip-toe..." consi­
gne hasta cierto punto este objetivo: el lector del poema, sen- 
tado tal vez en una sérdida taberna londinense, se ve en cier­
to modo conducido a un mundo de armonla natural en el que dis- 
fruta de un elevado nûmero de sensaciones placenteras por iden­
tif icacién con el poeta y con los personajes de la escena final 
de la composicién. Keats se terne, sin embargo, que después de
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todo no sea tan sencilla la cuestién y que incluso existan 
justos argumentes en contra de la validez moral y estética de 
la simplisima teorla de la imaginacién poética que implicaria 
esta poesla. Ya hemos visto que al reino de Flora, en "Sleep 
and Poetry", oponla Keats un reino poético mâs noble y compro- 
metido: "a nobler life/ Where I may find the agonies, the strife/ 
Of human hearts" ( w.123-125); y las dudas de Keats se mani- 
fiestan en la rudimentaria teorla poética con la que el poeta 
intenta apoyar expllcitamente las cualidades de sus versos en 
"I stood tip-toe...". Exactamente en la parte central del poe­
ma encontramos un nrîmero de referencias a la figura del poeta, 
al acto de composicién de poesla y a la poesla misma: la luna 
es "Maker of sweet poets" ( v,ll6); la luz que el paralso na­
tural emana es lo que hace escribir a los poetas ( w .  125-126); 
en cada "sober line" aparece el movimiento de los pinos ( w. 
127-128) ;
And when a tale is beautifully staid
We feel the safety of a hawthorn glade
( w. 129-130)
Luego aparece el poeta que créé el mito de Cupido y Psique y 
mâs adelante el "bard of old" que inventé el de Marciso ( w, 
163-164). Todas estas referencias subrayan las cualidades de 
sensualidad, de intensidad, de la poesla. La GRECIA que apare­
ce en "I stood tip-toe", en los mitos y en las escenas arcâdi- 
cas del poema, enfatiza igualmente estas cualidades y bastarâ 
observar, como ejemplo, que en los nueve versos que esbozan la 
leyenda de Cupido y Psique encontramos de modo harto signifies-
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tivo la siguiente enumeracién: "full lips", "amorous and fondling 
nips", "sighs", "kissed", "tremulous eyes", "ravishment". Es­
tos elementos y las imâgenes mediante las que Keats evoca cier- 
tas implicaciones de GRECIA hacen que el lector aporte en su 
lectura del poema sus recuerdos de tantas imâgenes de la pintu­
ra renacentista y barroca sobre estos mismos mitos y en las que 
se subrayan idénticas cualidades tactiles de sensualidad y fres- 
cura.
Naturalmente, todo poeta compone la poesla que por razo- 
nes extremadamente complejas de educacién, situacién social, 
momento histérico, hâbitos pslquicos y, claro estâ, lo que 11a- 
raamos talento, le "gusta" escribir. La mejor teorla poética de 
un poeta es su propia poesla, que es de una naturaleza determi­
nada y no de otra por las convicciones e inclinaciones de su 
autor. Sin embargo cabe la posibilidad de que el autor no ten- 
ga una seguridad absolute en la legitimidad del trabajo que es­
tâ haciendo y, en tal caso, su teorla poética tenderâ a investi- 
gar y a justificar su propia poesla. Keats es uno de los poetas 
mâs conscientes de si mismos de toda la tradicién literaria in- 
glesa y son pocos los poemas suyos que no presentan una lectu­
ra cuando menos posible como "poesla sobre poesla". La unifor- 
midad con que esta faceta aparece en todos los grandes poemas 
keatsianos excluye la posibilidad de que se trate de una coin- 
cidencia. El propio soneto sobre "Chapman's Homer" express el 
descubrimiento de un poeta y un reino poético y ya hemos vis- 
cémo en las eplstolas a Matthew, a su hermano George y  a Clarke, 
Keats, no encontrando tema sobre el que ejercitar su versifica-
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cién.hace de esta misma ausencia de inspiracién el tema de su 
poesla. Desde este punto de vista GRECIA cumple en "I stood tip­
toe..." una funciôn esencialmente metapoética. Keats evoca una 
GRECIA y la détermina en sus versos mediante las implicaciones 
de sensualidad natural que le conviens utilizar. Otras impli­
caciones que, como la de la austeridad espartana, eran, como 
hemos visto en el primer capltulo, utilisables e incluso las 
preferidas de algunos autores, son excluldas cuidadosamente por 
Keats, quien puede hacer asl que GRECIA represents en su con­
texte la poesla placentera y "natural" que el poema propone ex­
pllcitamente y ejemplifica en sus propios versos. Asl, a tra­
vés de una GRECIA arcâdica, mitolôgica y campestre, la poesla 
de Keats se convierte en simbolo de si misma. "I stood tip-toe..' 
es, contemplado desde este punto de vista, una representacién 
metaférica de "I stood tip-toe..." y en el funcionamiento de 
esta representacién una GRECIA dé determinada naturaleza cum­
ple un importante papel.
Ya he observado la relative falta de organizacién exter­
na que "Sleep and Poetry" présenta. A pesar de ello résulta évi­
dente que el tema de la composicién es la poesla misma. La ins- 
piracién poética, muy superior al sueOo ( al acto de dormir, 
contrapuesto al de sonar como "sleep" se contrapone a "dream") 
al que el poeta se siente inclinado en sus primeros versos, se 
apodera de él y la naturaleza de la poesla, el acto mismo de la 
composicién poética, los objetivos poéticos de Keats, e inclu­
so un esbozo de la historia de la poesla inglesa pasan a cons- 
tituir el tema de la obra. Uno de los objetivos poéticos que
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Keats imagina aparece representado por una descripcién del jar­
din de Flora, que encama el tipo de poesla sensualista y des- 
criptiva al que pertenecen tanto "I stood tip-toe..." como 
"Sleep and Poetry". Desde esta ôptica, tal reino simbélico, 
que es griego en el sentido en el que lo eran las escenas mi- 
tolôgicas que hemos visto ya en el primero de estos poemas, 
cumple en éste la misma funciôn metapoltica que en aquél. Ba­
jo los ârboles del jardin de Flora, Keats describe una fanta­
sia erôtica en la que 11 mismo participa:
Catch the white-handed nymphs in shady places
To woo sweet kisses from averted faces-
Plav with their fingers. touch their shoulders white
Into a pretty shrinking with a bite
As hard as lins can make it
(w. 105-1 0 9. El subrayado 
es mlo )
y en laque las,ninfas, tras las referencias a Pan y a la sen­
sualidad vegetal de frutas y verdor con que la conveneiôn pic- 
tôrica de los siglos XVI y XVII suele engalanar tales imâgenes, 
evocan una GRECIA tan fantâsticaraente placentera como la poesla 
que Keats estâ escribiendo. Esta GRECIA no es, sin embargo, al 
contrario que la de "I stood tip-toe...", la lînica que aparece 
en "Sleep and Poetry": el jardin de Flora y sus placeres deben 
ser abandonados por el poeta, nos dice Keats, si Iste quiere 
"pass them for a nobler life" ( v.1 2 3) y el segundo reino pol- 
tico que el poema sugiere, si bien evocado vagamente mediante 
la figura de Apolo, estâ mâs allâ de las posibilidades simbô- 
licas, bastante privadas, de la divinidad griega de la poesla.
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Apolo se limita, pues, a prestata esta poesla apenas imagina- 
da, unas cualidades de solemnidad y severidad moral ausentes 
totalmente de la escena anterior. Pero el dios habla hecho ya 
una breve apariciôn anteriormente en el poema con una funciôn 
no menos metapoltica: en el pârrafo de 37 versos ( 47-84) que 
Keats habla dedicado a imaginar su porvenir poético y en el 
que figuraban palabras relacionadas con la escritura misma, 
como "pen" ( en dos ocasiones), "book". "copy", "verse", "tab­
lets", y su propia "immortality" futura, se mezclan imâgenes 
de un sacrificio a Apolo que simboliza la seriedad de la dedi- 
caciôn del joven poeta a su noble tarea, "the deed/ That my 
own soul has to itself decreed" { w. 97-98). El poeta se sa­
crifice en este rito pagano a Apolo, hasta quien, como humo sa- 
grado, asciende sU esplritu. La GRECIA evocada aqul no sola­
mente por la divinidad, sino también por el santuarlo y por el 
laurel perfumado del sacrificio, es, evidentemente,muy distinta 
de la fantasia de manos, dedos y labios que acabamos de obser­
var y, aunque el propio sacrificio présenta unas ciertas cua­
lidades placenteras que casi hacen tal designaciôn inadecuada 
(3 2), no nos cabe la menor duda de que la actitud ligera y son- 
riente del poeta bajo los ârboles del jardin de Flora ha desa- 
parecido por completo para dejar paso a una expresiôn de subli­
me seriedad mâs conforme con las circunstancias,
Dos GRECIAS, pues, aparecen en "Sleep and Poetry", simbo- 
lizando dentro del poema el presente y el futuro poéticos de 
Keats respectivamente. La leve contradicciôn entre ambas, ape­
nas advertida por el lector y suavizada por la propia cualidad
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proteica de GRECIA como simbolo, represents el germen de una 
contradicciôn en las concepciones teôricas impllcitas en toda 
la poesla posterior de Keats. GRECIA serâ utilizada como re- 
presentaciôn simbôlica del hermoso reino de ficciôn que es la 
poesla y al mismo tiempo para simbolizar una belleza cuya per- 
fecciôn, cuya existencia misma, no es posible sino en términos 
que incluyan la muerte y el sufrimiento. Esta tensiôn, que en- 
gendrarâ la mejor poesla keatsiana de los cuatro afios siguien- 
tes a la apariciôn de Poems, es la que hace de "Sleep and Poetry", 
poema tal vez menos conseguido y redondeado que "I stood tip­
toe upon a little hill", un producto mucho mâs rico al aüadir 
una nueva dimensiôn a las cualidades planas de aquél. El fun­
cionamiento de "I stood tip-toe..." en un solo nivel de expe­
riencia, el del hemisferio positive del eje dolor-placer, pro- 
porcionaba al poema una cohesiôn a la que la evocaciôn de una 
GRECIA relacionada con el mito arcâdico contribula. La misma 
cohesiôn, que el reino de Flora intenta estructurar en "Sleep 
and Poetry", empieza en este poema a resquebrajarse para abrir 
el pequeno jardin hacia horizontes mâs amplios de experiencia 
humana. El poema sufre en el proceso, como sufrirâ Endymion la 
misma tensiôn excesiya, pero sin tal proceso no serâ posible 
el dramatismo de los grandes poemas compuestos poesteriormente 
por Keats.
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IV- ET IN ARCADIA EGO; ENDYMION.
1- El poema. *
La dferenciaciôn que la historia literaria tradicional so- 
lla hacer entre la obra "juvenil" de un poeta y sus composicio- 
nes "de madurez" résulta muy diflcil de aplicar a las obras dp 
un autor como Keats que, fallecido a los veinticinco aüos, es 
considerado generalmente entre los mâs grandes poetas en len­
gua inglesa. La actitud critica usual respecto a Endymion ve 
este poema como el producto de un intense aprendizaje del que 
Keats saliô con el dominio del verso y de los diferentes recur- 
sos poéticos que le permitirlan componer su gran poesla poste­
rior. Esta es la actitud del propio Keats, quien exactamente 
dos meses antes de concluir el poema le escribià a su amigo 
Benjamin Robert Haydon;
" ...all the good I expect from my employment 
this summer is the fruit of Experience which 
I hope to gather in my next Poem". (1).
Pero si este es quizâs el punto de vista mâs conveniente con 
relacién a estudios biogrâficos sotre Keats o muy générales so­
bre su obra, no es, sin embargo, el que mejor se adecüa a la 
lectura e interpretacién del poema mismo, cuya composicién, a 
lo largo de ocho meses de dedicacién concentrada, constituye el 
esfuerzo poético mâs prolongado del autor. Por otro lado, la 
idea de que todo poema no es sino un aprendizaje para la compo­
sicién del siguiente es muy comûn entre los poetas y lo extraor-
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dinario es enoontfar a uno totalmente satisfecho con lo que ha 
escrito, Quizâs lo que mejor defina Endymion sea no la cantidad 
de errores que contiens sino la naturaleza bâsica de éstos ; la 
ingenuidad estética de sus fundamentos; "the foundations are 
too sandy", en palabras del propio Keats (2).
"Reading Endymion", escribe H.N. Fairchild (3), "gives 
an effect of eating a whole jar of strawberry jam at a sitting"; 
y esta es exactamente la impresién que forzosamente habla de 
producir un poema compuesto segân el plan que Keats se habla 
trazado: "I must make 4.000 lines of one bare circumstance and 
fill them with Poetry" (4). Los 4.150 versos del poema contie- 
nen fragmentes de la mejor poesla de Keats, pero a menudo se 
ven éstos gravemente danados por un verso mediocre que resal- 
ta en el contexte, Por otro lado, Endymion estâ lleno de exce- 
lentes versos que pasan desapercibidos en el desorden de la 
construGcién. Esta irregularidad, las dimensiones del poema y 
la multitud de elementos narratives que complican un tema en . 
principio muy sencillo, han tendido a disuadir a la critica 
de emprender anâlisis textuales de Endymion. Otra dificultad 
critica que présenta el poema y de la que me ocuparé mâs adelan­
te es la de su interpretacién, cuestién que divide a los espe- 
cialistas en defensores de una lectura alegérica y partidarios 
de la literalidad de la composicién. Por todo ello, nadie nega- 
râ, y Keats menos aân que nadie, como lo demuestra la carta que 
he citado y sobre todo el prélogo en prosa publicado con el 
poema, que Endymion estâ muy lejos de constituir en su conjun­
to un modelo de excelencia poética. No hay, s in embargo, razén
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alguna para distinguir en los anâlisis de poemas aquellos que 
eü-canzan los fines que su autor se propuso de aquellos que no 
los alcanzan o que tal vez jamâs tuvieron fin alguno y Endymion 
es, a pesar de sus defectos, o mejor, con ellos, parte insosla- 
yable de la obra keatsiana y una composicién de especial inte­
rés desde el pOnto de vista de este estudio,
Desde marzo de 1817, tras là aparicién de Poems. todos 
los biégrafos advierten en Keats un progresivo aiejamiento de 
Leigh Hunt, que pudo o no estar relacionado con cierto inciden­
te respecto a una corona de laurel (5), al que très poemas me- 
nores de e^ta época se refieren (6), pero que comienza a hacer- 
se visible en Endymion. iniciado en abril. En los meses anterio- 
res Keats habla llegado a dominar el estilo poético coloquial 
de Hunt y aunque la versificacién de Endymion no serâ muy di- 
ferente de la de "I stood tip-toe upon a little hill" y "Sleep 
and Poetry", el poema muestra un incipiente alejamiento de tal 
estilo, una tendencia a eyitar los términos coloquiales utili­
zados en sus composiciones anteriores por influencia del direc­
tor de The Examiner. La decisién de componer un poema largo y 
la de salir de Londres para hacerlo pueden relacionarse también 
con la necesidad de Keats de apartarse de las concepciones es- 
téticas huntianas para encontrar su propia voz poética. Shake­
speare primero, cuyas obras Keats llevé consigo a la isla de 
White, a Margate y a Canterbury, donde compuso el primer libro 
de Endymion (7), y después la traduccién de Cary de Dante, 
Paradise Lost y The Excursion, son las principales lecturas de 
Keats en estos meses; y es con el pintor Haydon, con el poeta 
John Hamilton Reynolds y con Benjamin Bailey, un nueyo amigo ,
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estudiante de teologla en Oxford, y no con Hunt, muy ligado 
ahora a Shelley, con quienes le unen durante la composicién 
del poema estrechos vlnculos de amistad e intelectuales, Con 
ellos intercambia correspondencia sobre los temas literarios, 
éticos y estlticos que en esta época le preocupan y en esta 
correspondencia puede verse claramente el aiejamiento progre­
sivo de Hunt mâs aûn que en el propio poema mitolégico, que, 
naturalmente, aiîn conserva en gran medida restes de los hâbi­
tos intelectuales y estiiisticos contraîdos por Keats en los 
meses anteriores.
Al contrario que otros mitos,como el de Prometeo o el de 
los titanes, el mito de Endimién présenta una base narrativa 
muy escasa. Consiste, como muy bien sabla Keats desde el pri­
mer momento, en "one bare circumstance", y el programa de cua­
tro mil versos que artificialmente se impuso como "test of 
invention" (8") estaba predestinado a ser digresivo ; cuatro ve- 
ces mâs digresivo que Endymion and Phoebe ( 1595) de Drayton, 
con sus mil versos. Hemos visto ya cérao Keats, desde "I stood 
tip toe..." vela las posibilidades del mito de Endimién para 
simbolizar la inspiracién poética en su relacién con las fuer- 
2as naturales. Artemis, hermana gemela de Apolo en la mitolo­
gla griega, podla asumir de’ manera mucho mâs comunicable en 
un poema las asociaciones simbélicas. bastante oscuras, que el 
dios solar tenla para Keats como divinidad de la luz e inspi- 
rador de poetas. He llegado a apuntar la posibilidad de que 
Keats estuviera intentando'comenzar Endymion cuando componla 
"I stood tip-toe..." o que tal vez terminara el poema en el
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verso 242 con el propésito de guardar su material para otra 
composicién de mayor envergadura en la que desarrollar el sim­
bolo lunar. Con respecto a la longitud de cuatro mil versos, 
parece ser (9) cueEndymion fue compuesto en competicién con 
Shelley, quien escribia al mismo tiempo Laon and Cythna. aun­
que con aùn mayor rapides y seiscientos versos mâs largo. Keats 
hubiera podido o bien escribir su poema largo sobre otro tema 
0 componer un poema mâs corto sobre el mito de Endimién. Deci- 
dido a escribir.sus cuatro mil versos sobre éste, hizo lo ûni- 
co que cabla hacer: complicar el mito, mezclar otros mitos di- 
ferentes en el hilo narrative principal e introducir toda la 
descripcién posible. Sabiendo que Keats hablaba del poema como 
de un "test of invention", cabe pensar que el poeta, conscien­
te de sus dificultades para escribir poesla narrativa y dis- 
puesto a ejercitar sus capacidades en esta direccién, se colo- 
cara intencionadamente en esta situacién apretada que le obli- 
gaba a "inventar" constantemente. Lo cierto es que todos los 
defectos de Endymion en lo que a la organizacién de su material 
temâtico se refiere provienen de esta dificultad de mantener el 
interés dramâtico en una obra de cuatro mil versos de los que 
los mil primeros agotan prâcticamente lo que se trata de narrar. 
Conviene también tener en cuenta la râpida evolucién del pensa- 
miento de Keats en los meses en los que compone el poema.
Tanto en los autores griegos y latinos como en la tradi­
cién renacentista, el mito de Endimién suele aparecer muy bre- 
vemente en la forma de una râpida alusién, Asl, no solamente 
por sus dimensiones, sino también por hacerlo el centro de una
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conoepciôn del universe, el poema de Keats es la obra mâs am- 
bioiosa que se ha compuesto sobre el tema, excediendo en este 
sentido al Endimion (1586) de Lyly y al Endimion and Phoebe 
(1 595) de Drayton (10). En la literatura inglesa el "locus 
classicus" del mito es la referenda en The Faithful Shepherdess 
de Fletcher (11), y la alusién mâs conocida es sin duda la 
Shakespeareana de The Merchant of Venice (12). El mito, a pe­
sar de su escasîsimo contenido narrative, présenta posibilida­
des simbélicas muy notables, como Keats sabla muy bien desde la 
composicién de "I stood tip-toe..." e incluye temas tan intera­
santes para artistas y poetas como el amor, el sueno, la inmor- 
talidad y el contacte con la divinidad, aparte de ser el mito 
mâs conocido sobre la luna. El propio Keats le escribié a su 
hermana Fanny un resumen de la versién mâs tradicional de la 
fâbula:
Many years ago there was a young handsome Shepherd 
who fed his flocks on a Mountain's Side called 
Latraus - he was a very contemplative sort of a 
Person and lived solitry among the trees and Plains 
little thinking - that such a beautiful Creature 
as the Moon was growing mad in Love with him - 
However so it was ; and when he was asleep on the 
Grass, she used to come down from heaven and 
admire him excessively from (sic) a long time: 
at last could not refrain from carying (sic) him 
away in her arms to the top of that high Mountain 
Latmus while he was a dreaming- (13)
Sobre este esqueleto del mito Keats introduce dos impor­
tantes variaciones, ademâs de interealar otros mitos que se en-
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trecruzan con la acci6n central: una hermana de Endimi6n, Peona, 
que no aparece en ninguna otra versi6n de la leyenda y cuya pre- 
sencia positlemente se relacione con la necesidad dramâtica de 
desarrollar el personaje principal mediante un interlocutor; y 
una "Indian Maid", encarnaci6n terrenal de Cynthia paralela a 
la Phoebe disfrazada de ninfa que aparece en Endimion and Phoebe 
de Drayton (14). Una diferencia de otro tipo en la version keat- 
siana del mito es la incansable actividad de su principal per- 
sonaje frente al prototipo durmiente del Endimidn tradicional.
Endvmion estâ escrito en pareados, como "I stood tip-toe,," 
y "Sleep and Poetry", y aparece diVidido en cuatro libres de 
aproximadamente mil versos cada uno, longitud tan deliberadamen- 
te arbitraria como la del conjunto del poema, en cuya composi- 
ci6n Keats estâ evidentemente muy lejos de la actitud de irapro- 
visaciôn que podria sugerir la célébré declaracién de Words­
worth: "All good Poetry is the spontaneous overflow of powerful 
feelings" (1 5).
La propia versién publicada del prélogo muestra la insa- 
tisfaccién de Keats con Endvmion y este sentimiento aparece ya 
en el poeta mucho antes de concluir la que es su composicién 
mâs extensa. Keats comenzé el poema con la oonfianza en la ima­
ginée ién poética que veiamos en el volumen de 1817 y el desga- 
jamiento de esta fe a lo largo de los meses en que escribia 
Endvmion aparece ocasionalmente en él aunque la narracién, pro- 
gramada desde el principio en su plan general, concluye de a- 
cuerdo con ideas que Keats ya no puede suscribir. El poema ilus- 
tra, pues, el paso entre la imaginacién de un nino y la "mature
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imagination of a man" a$. que se refiere el prélogo a la obra. 
Estâ compuesto a lo largo de ocho meses de tensién interior en 
Keats, de pensamiento intense sobre su experiencia y su activi­
dad poética y fue concluido en noviembre de 1817 por un Keats 
muy diferente del que lo comenzé en abril, Prueba de esto es 
Hyperion, el primer gran poema compuesto posteriormente. las 
cartas de estos meses a sus hermanos, a Bailey, a Haydon y a 
Reynolds muestran cémo Endvmion se convirtié para Keats, poco 
después de comenzado, en un penoso trabajo que necesitaba ver 
terminado antes de poder abordar nuevas empresas. La composi­
cién del tercer libro en très semanas sugiere mâs bien un es- 
fuerzo por terminer una desagradable tarea escolar que el de- 
sarrollo natural de la escritura poética, y las palabras de 
Keats a Haydon
You will be glad to hear that within these last 
three weeks I have written 1000 lines-which are 
the third Book of my Poem. My Ideas with respect 
to it I assure you are very low- and I would 
write the subject thoroughly again, but I am 
tired of it and think the time would be better 
spent in writing a new Romance which I have in 
my eye for the next summer-. (16)
y a Bailey:
I dont suppose I’ve w[r] itten as many Lines as 
you have read Volumes or at least Chapters since 
I saw you. However, I am in a fair way now to 
come to a conclusion in at least three Weeks 
when I assure you I shall be glad to dismount 
for a Month or two- (17)
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corroboran esta impresién.
El primer libro de Endvmion comienza con una introducciôn 
muy conocida en la que el poeta sitila al lector en un mundo na­
tural anâlogo al que hemos visto en "I stood tip-toe..." y tra- 
za el plan de su obra en términos que corresponden al ciclo de 
las estaci’ones del afîo: el poema, comenzado en primavera, debe- 
râ madurar durante el verano para poder concluir en otono. Fasa 
entonces el poeta a describir el monte Latmos, morada tradicio­
nal de Endimiôn y escenario de la accién de los libros primero 
y ûltimo del poema. La descripcién,' inicialmente natural, va 
poco a poco poblando el monte de figuras humanas hasta compo- 
ner un paisaje pastoril arcâdico caracterlstico donde los pastu­
res marchan en procesién hacia un altar en el que un sacerdote 
venerable oficia un rito pagano. Entre los pastures Keats pré­
senta a Endymion, rey de este dichoso pueblo, sugiriendo desde 
el raomento de su aparicién el contraste de su aflicci&n sécréta;
A lurking trouble in his nether lip, (179)
La comunidad arcâdica entona el "Hymn to Pan", que merec16 una 
calificacién un tanto despectiva por parte de Wordsworth (18), 
y el himno compléta el cuadro de una Edad de Oro en la que los 
reinos vegetal, animal, humano y divino constituyen un todo ar- 
monioso. Terminado el acto de adoracién, los pastores conversan 
ingenuaraente sobre la vida ultraterrena y Endymion sufre el pri­
mero de una larga serie de desmayos, somnoliencias repentinas y 
desvanecimientos que tendrân lugar a lo largo del poema. Peona, 
su hermana, le conduce a una isla frondosa donde el joven vuel-
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ve en si y donde le confia a aquélla su secret©: sus très en- 
cuentros con Cynthia, la diosa aûn y hasta el final de la obra 
desconocida. Hace también Endymion ante su hermana una apologia . 
del amor y de sus bendiciones ( w. 769-842) en la que apoya C.
L.Finney (19) gran parte de su interpretacidn platénica del poe­
ma.
En la introduccidn al segundo libro de Endymion Keats en 
persona toma explicitamente el partido de su protagoniste in- 
vocando al amor como la dnica cosa de importancia en el univer­
se. La acciôn del libro comienza con la partida del principe 
pastor del monte Latmos en busca de su amada. Sentado junto a 
un manantial, Endymion corta un capullo que se abre liberando 
a una mariposa. La mariposa revolotea seguida por el joven has­
ta llegar a la entrada de una cueva junto a una fuente donde se 
metamorfosea en una ninfa; ésta le profetiza un largo caraino an­
tes de que pueda reunirse con la amada de sus visiones y des­
pués desaparece. Ehdymion dirige sus oraciones a Cynthia, sin 
saber que tal es la bella de sus sueflos y sufre un segundo des- 
vanecimiento en el que oye voces que le ordenan descender hacia 
las profundidades de la tierra. Obedece Endymion internéndose 
en la cueva que se encuentra junto al manantial, y recorre pa- 
sadizos donde brillan gemas, oro y otras maravillas hasta llegar 
a un altar donde se encuentra una estatua de Diana. Endymion 
se dirige a la diosa en una oracién en la que expresa su ano- 
ranza del reino vegetal. Inmediatamente el mundo subterrâneo 
se cubre de césped y flores y Endymion, consolado, prosigue su 
viaje llegando al lugar donde Adonis duerme durante el inviemo
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esperando la llegada de Venus y de la primavera. Un cupido le 
explica la historia de Venus y Adonis y Venus misma llega al 
terminar el amorcillo su narracién para prometerle a Endymion 
que un dia se reunirâ con la diosa de sus visiones. El joven 
prosigue su camino y descansando a la sombra de unos ârboles 
suena un nuevo encuentro con Cynthia, expresado mediante los 
versos mâs médiocres de todo el poema. Keats relata entonces 
el origen natural del mito de Diana y Endimién en términos muy 
seme jantes a los que habîa empleado en "I stood tip-toe...", 
un poema en muchos sentidos prefigurativo del que ahora estu- 
diamos;
*tis a ditty 
Not of these days, but long ago 'twas told 
By a cavern wind unto a forest old ;
And then the forest told it in a dream 
To a sleeping lake, whose cool and level gleam 
A poet caught as he was journeying 
To Phoebus' shrine; and in it he did fling 
His weary limbs, bathing an hour's space.
And after, straight in that inspired place 
He sang the story up into the air.
Giving it universal freedom. 829-8 3 9)
No pudiendo Cynthia, diosa de la castidad, permanecer con
el joven pastor por temor a Zeus y a Pallas, se despide de él
con la promesa de hacerle inmortal y Endymion despierta afligi-
do por la pérdida de su amada. Los mil versos del libro se re-
dondean con la narracién de la fâbula de Alfeo y Aretusa. El 
episodic de la persecucién de la ninfa por el rîo sirve de tran- 
sicién entre el mundo subterrâneo del libro segundo y el ter-
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cer libro, cuya accién se desarrolla Integramente en el fonde 
del mar.
Comienza esta parte con una extrafia e inapropiada dia- 
triba contra los tiranos. Compara Keats a Istos con las divi- 
nidades paganas, con Cynthia en especial, y a continuaciôn a- 
parece Endymion en el fondo del mar dirigiéndose a ésta en una 
conocida oracién ( w. 142-187), Terminada la oracién, levan- 
ta el joven la vista para descubrir a Glauco, un anciano de ex- 
traho aspecto, cubierto con una ttînica azul. La historia de 
Glauco y Escila ocupa prâcticamente todo el libro tercero, por 
lo que no puede considerarse una digresién. Glauco relata cé­
mo habia amado a Escila, a la que habla perseguido incesante- 
mente hasta ser seducido por Circe. Como consecuencia de la in- 
fidelidad de Glauco, Escila habla muerto y Glauco, por haber 
intentado escapar de Circe, habîa sido condenado por ésta a 
vivir una vejez de mil ahos antes de morir. Tras descubrir el 
cadâver de Escila, Glauco lo habîa guardado en un palacio de 
cristal en el fondo del mar. Un dîa Glauco habîa rescatado de 
un naufragio una varita y un libro, mâgicos ambos, y habîa leî- 
do en el segundo una profecla segûn la cual un joven le devol- 
verîa a 11 la juventud y la vida a Escila y a todos los aman­
tes ahogados en el mar. Glauco le ensena al joven pastor los 
ritos que debe llevar a cabo para resucitar a todos los aman­
tes cuyos cadâveres ha guardado junto al de Escila, pues es 
Endymion el joven al que la profecla se refiere . Hace Endymion 
como Glauco le indica y- resucitan a continuacién los amantes 
innumerables. Endymion y Glauco, cumplida su humanitaria misién.
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conducen a la muchedumbre de amantes al templo de Neptune, don­
de entonan todos un himno a la divinidad marina. El libre termi­
na con otro desvanecimiento de Endymion durante el que Iste oye 
una nueva promesa respecte a su préxima reunién con Cynthia.
Tras la promesa del tercer libro, el lector espera en el 
cuarto una apoteosis de Cynthia y Endymion en la que Iste Ul­
timo accéda finalmente a la inmortalidad précisa para la unién 
duradera de ambos. En lugar de esto, Keats, que se ha propues- 
to escribir a toda costa sus cuatro mil versos, se enfrenta al 
problems de prolonger el celibato de Endymion sin que el lec­
tor pierda interés en la accién del poema. Para ello introduce 
una "Indian Maid" que recuerda en muchos sentidos a la "Abys­
sinian Maid", inspiradora de Coleridge en "Kubla Khan" . Endymion 
oye que la joven se lamenta y se acerca a ofrecerle su compa- 
si6n, su ayuda, y finalmente su amor, pues tal es la belleza 
de la joven que le hace olvidar sus compromisos celestiales.
La Indian Maid canta la cancién "0 sorrow", en la que explica 
cémo ha acompanado al séqulto de Baco en el triunfo asiâtico 
de Iste. Aparece luego Mercurio con dos caballos alados y los 
dos jévenes cabalgan sobre ellos hasta los cielos. AllI Endymion 
se encuentra en la situacién de tener que elegir entre Cynthia 
y la Indian Maid. En su indecisién pierde ambas; una se aleja 
y la otra desaparece en el camino de vuelta sobre los caballos 
alados. De nuevo en el monte Latmos, .Endymion encuentra a la 
Indian Maid junto a 11 y decide olvidar su persecucfién de Cynthia 
para vivir una vida de felicidad completamente terrenal junto a 
aqullla, Pero la muehacha rechaza la proposicién de Endymion,
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puesto que es en realidad una enoarnacién de Cynthia y tal vi-' 
da le estâ prohibida por los cielos, Aparece de nuevo Peona 
para recordarle a Endymion sus obligaciones como rey de los 
pastores, pero el joven, frustradas todas sus aspiraciones, 
decide vivir una vida solitaria de ermitano, Finalmente la 
Indian Maid se transforma ante los ojos de Endymion en la dio­
sa Cynthia y le hace su companero inmortal en los âltimos ver­
sos del poema.
La interpretacién de Endymion, muy digresivo como poema 
narrative, compuesto durante un perlodo de tiempo muy largo y 
precisamente en los meses en que los presupuestos poâticos de 
Keats cambian mâs râpidamente, présenta problemas criticos di- 
flciles de resolver. La solucién mâs sencilla serîa la que con- 
siderândolo un ejercicio de versificacién o un poema pertene- 
ciente a un periodo de aprendizaje, analizarla en la obra los 
cambios respecte a la poesla anterior en cuanto a versificacién, 
diccién, e imâgenes, para pasar cuanto antes a los poemas pos- 
teriores que, desde este punto de vista constituirlan el "canon" 
de las obras keatsianas. Ha sido, sin embargo, la actitud cri­
tics tradicional respecte a Keats el estudio evolutivo, el anâ- 
lisis del proceso de formacién del poeta, que en su caso favore- 
cen numerosos factores a los que ya me he referido. La interpre- 
tacién de Endymion constituye as! un asunto delicado, en cuanto 
que forzosamente ha de condicionar la de los poemas escritos 
anterior y posteriormente. Résulta al mismo tiempo muy necesa- 
rio evitar que la interpretacién de otros poemas conduzca a u- 
na explicacién forzada de Endymion.
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La primera dificultad que présenta el poema es la delimi- 
tacién del valor de su material narrative. Un primer paso es 
la naturaleza improbable de una lectura literal; versificar 
una vez mâs el mito de Endimién en dimensionss tan descomuna- 
les résulta casi un absurdo aân teniendo en ouenta la oompeti- 
cién de Keats con Shelley en la composicién de la obra y la in- 
tencién del autor de ejercitar sus facultades inventivas. Hemos 
visto ya, por otra parte, que Keats habla usado abundantemente 
procedimientos simbélicos en poemas anteriores y sabemos ademâs 
de su temprana aficién a la lectura de Spenser. Todo ello pa- 
rece sugerir una lectura simbélica o aân, tal vez, alegérica, 
que la narracién misma parece apoyar a menudo. Hasta aqui el 
acuerdo de la crltica keatsiana es casi (20) unânime. Las dis- 
crepancias entre los criticos aparecen al intentar définir qui 
es lo que simboliza o alegoriza la persecucién de Cynthia por 
Endymion. C.L.Finney (21), siguiendo las interpretaciones de 
S.Colvin (22) y de J.M.Murry (23), y secundado por M,Sherwood 
(24) y por B.Blackstone (25), lee el poema como una alegorla 
de la bûsqueda platénica de la belleza ideal anâloga a la que 
presentan Alastor(I8l6) y "Hymn to Intellectual Beauty" (181?) 
de Shelley, a quien Keats habla conocido en diciembre de 1816 
y de quien habrîa tornado un platonismo al que sus lectures de 
la poesla renacentista le habrlan predispuesto. Desde este pun­
to de vista Endymion atraviesa en el poema cuatro es'tadios de 
una iniciacién ascendante en los que accede sucesivamente a la 
comprensién de la belleza de la naturaleza, del arte, de la a- 
mistad y del amor. La argumentacién de Finney, que es la exposi-
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ci6n mâs sélida de este punto de vista, se apoya especialmen- 
te en la defensa del amor que Endymion pronuncia ante Peona 
en el primer libro del poema ( w. 769-842) y muy en particu­
lar en la interpretacién en el sentido platénico de la pala­
bra "essence" en ciertos versos del discurso (777-78 1) revi- 
sados por Keats dos meses después de concluir Endvmion.
Contra la interpretacién de Finney puede argumentarse en 
primer lugar que la estructura del poema, muy suelta y ramifi- 
cada, no favorece una lectura alegérica continuada en la que 
todos los elementos encuentren su correspondencia. la alego­
rla lo séria, en todo caso, de algunos solamente, y si es di- 
flcil définir el programs de la misma, esto es precisamente 
porque el sistema homogéneo y mâs o menos universal de ideas y 
creencias en que el medievo y el Renaoimiento basaban sus cons- 
truGciones alegéricas estâ notoriamente ausente de la Europa 
de principles del siglo XIX. Esto no quiere decir que no se ha- 
yan podido componer alegorlas en la modemidad y The Taie of a ' 
Tub (1704) y Animal Farm (19^ 5) constituyen en este sentido 
una Clara demostracién de lo contrario. Sin embargo, estas mis- 
mas obras muestran cémo la alegorla moderns exige para ser co- 
municable una relacién mâs précisa entre el elemento "alegori- 
zador" y lo alegorizado ( o, en la terminologla de I.A.Richards, 
entre "vehicle" y "ténor") y una estructura aiîn mâs compacta 
que la de las alegorlas medievales y renacentistas; y la deshi- 
lachada organizacién de Endvmion hace la alegorla del poema, si 
es que ésta existe, dificilmente comprensible. No hay, por otro 
lado, ninguna otra obra keatsiana en la que encontremos posi-
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bilidades de lectura alegérica, con lo que Endymion, que en 
tema, versificacién e imâgenes se relaciona întimamente con 
poemas anteriores y posteriores de Keats, resultaria un poe­
ma muy excepcional si lo viéramos como una obra alegérica.
A.Ward (26), E.C.Pettet (27), W.J.Bate (28) y sobre todo 
N.Ford (29) son los principales oponentes del platonisme de 
Endymion. Para Ford el pragmatisme de Keats es completamente 
incompatible con una visién platénica del universe y su inter­
prétas ién ve el poema como una historia de amor flsico, cosa 
que las apasionadas descripciones de los encuentros entre En­
dymion y Cynthia corroboran tanto como las pûdicas objeciones 
de los editores de Keats a ciertos pasajes (3 0).
Si rechazamos una interpretacién literal de Endymion por 
absurda y una interpretacién alegérica por los motives expues- 
tos, el poema, por eliminacién, no puede funcionar sino sim- 
bélicamente. Se suele définir la diferencia entre el simbolo 
y la alegorla por la naturaleza sustitutiva de esta ûltima, en 
la que la relacién tiende a ser de uno a uno entre la represen- 
tacién y lo representado. El simbolo, por el contrario, cons- 
tituyendo un vinculo inestable, puede mantener una relacién 
mâltiple y simultânea entre el simbolisante y una variedad de 
simbolizados. Es conveniente tener esto en cuenta al interpre­
ter Endymion. puesto que, si la persecucién de Cynthia por el 
pastor de Latmos es simbélica, nada serâ mâs negative a la lec­
tura del poema como el empeno en reducir la riqueza de este 
simbolo a una relacién ânica. La interpretacién del poema que 
expongo a continuacién, subrayando una direccién que a mi pare-
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cer no ha recibido el suficiente énfasis por parte de la crl­
tica keatsiana, parte de la base de la existencia en Endvmion 
de una multiplicidad de sentidos que es caracterlstica del com- 
portamiento simbôlico. Mi lectura es, en este sentido, ecléc- 
tica, incluyendo todas las interpretaciones del poema como po- 
sibilidades, en tanto que no se excluyan mutuamente. Asi, ad- 
mitiendo la posibilidad de una lectura platénica de Endvmion, 
no aceptaré, sin embargo, la hipétesis alegérica de Finney, 
la cual reduciria el poema a tal interpretacién.Del mismo mo­
do, resultarla absurdo no ver en Endvmion el poema amoroso que 
indudablemente es. Con respecto al platonismo de Keats, subra- 
yado por Colvin, Murry, Finney, Sherwood (3I) y Sittings (32), 
résulta necesario observar, por una parte, que no existe nin­
guna evidencia externa al poema ni en la correspondencia del 
poeta, ni en sus lectures de esta época, de antes o de después, 
para concluir que Keats tuviera el menor conocimiento de las 
obras de Platén, de las de los autores neoplatonistas alejan- 
drinos o de las de Marsilio Ficino o Pico de la Mirandola, ni 
aûn siquiera de los autores pertenecientes al llamado grupo pla- 
tonista de Cambridge. Al mismo tiempo, es évidente que Endvmion 
présenta cierta cualidad platénica, si queremos llamarla asI, 
que desde el medievo imprégna el medio cultural de Occidente, 
donde siempre se distinguié drâsticamente entre cuerpo y aima, 
materia y espiritu, substancia y forma, y por ello siempre re- 
sultarâ resbaladizo negar categéricamente el platonismo de Keats 
o de cualquier otro autor, aunque serâ muy conveniente mantener 
a cierta distancia el elemento"platénico" keatsiano del que apa­
rece en la poesla, por ejemplo, de Shelley.
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Hemos visto ya c6mo los dos reinos represent^dos en "Sleep 
and Poetry" slmbolizaban dos concepciones poéticas diferentes, 
y si tenemos en cuenta que ya en las très epistolas escritas 
por Keats desde Margate en el verano de 1-816 y en "I stood tip­
toe...", antecedents en varies aspectos de Endymion, el poeta 
estaba componiendo poesla sobre poesla, y si anticipâmes que 
casi todos los grandes poemas posteriores de Keats ofrecerân 
la posibilidad de una lectura metapoética, podemos servîmes en 
nuestra interpretacién de Endvmion de la hipétesis segûn la cual 
la persecucién de Cynthia por el pastor del monte Latmos repré­
senta, entre muehas otras posibilidades, la de la poesla por 
el poeta, Desde este punto de vista, los encuentros sublimes 
pero fugaces de Endymion con Cynthia constituyen una analogla 
bastante inteligible de los encuentros del poeta con su musa, 
y la infelioidad de Endymion tras cada uno de estos encuentros 
sugiere las frecuentes depresiones del poeta abandonado por su 
inspiracién, a las que encontramos referencias en la poesla an­
terior de Keats y en Endvmion mismo (3 3) . El descenso de Endymicn 
al mundo subterrâneo puede ser una representacién simbélica 
de la iniciacién poética en la que el poeta encuentra su sa- 
bidurla y al mismo tiempo su sufrimiento, su soledad y su alié­
nas ién del resto de los humanos; y los episodios de Venus y A- 
donis, y de Alfeo y Aretusa presentan correspondencias con el 
mito de Endimién y subrayan la Intima relacién que existe, pa­
ra Keats, entre el mito y la poesla. Glauco tal vez es una ana­
logla del poeta infiel a su musa y en el episodio subfcarino las 
filantrépicas tareas de Endymion y el anciano simbolizan posi-
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blemente la accién de la poesla, idea récurrente en la obra 
temprana de Keats (34) y asociada al simbolismo de Apolo, dies 
de la medicina. La incapacidad de Endymion para elegir entre 
Cynthia y la Indian Maid estâ probablemente vinculada a la in­
decisién entre los dos tipos de poesla que estaban representa- 
dos en "Sleep and Poetry" por el jardin de Flora y por el rei­
no superior al que Apolo habla de conducir al poeta, Finalmen­
te la unién definitiva de Endymion y Cynthia puede interpre- 
tarse como la inmortalidad del poeta a través de sus obras, 
de la belleza conseguida al fin, aspiracién tan a menudo expre- 
sada en la poesla keatsiana de esta época (35) ■ El poema es, 
pues, autobiogrâfico en tanto que incorpora las preocupaciones 
de Keats respecto a la naturaleza y el valor de la composicién 
poética y si su tema aparecla ya prefigurado en "I stood tip­
toe,..", Keats desarrolla en Endvmion algunas de las ideas que 
apareclan tanto en aquel poema como en "Sleep and Poetry". Aqul 
como alll aparece un reino natural, agradable, armonioso, conce- 
bido en los términos de las représentasiones literarias y arlls- 
ticas de la Edad de Oro. Este reino, como el jardin de Flora de 
"Sleep and Poetry", oculta una armonla superior, inmortal, y po- 
drlamos referimos aqul a la naturaleza mâs o menos platénica 
de una fe en realidades superiores de las que el mundo natural 
es débil refiejo. Este "platonismo" es, sin embargo, una acti­
tud epistemolégica vinculada a la sensibilidad y no una gnosis: 
el acceso de Endymion al mundo superior en momentos breves y 
repetidos es directe y a través de la sensacién.
Con respecto a los dos pianos entre los que se desarrolla
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la accién, el del mundo arcâdico del monte Latmos y el del mun­
do superior en el que Cynthia habita y al que Endymion accederâ 
finalmente para reunirse con su amada, Keats mantiene en el poe­
ma una actitud contradictoria. Las cualidades positivas del ni- 
vel inferior aparecen subrayadas en la descripcién del monte 
Latmos, donde los pastores viven sus sencillas existencias de 
■felicidad y armonla con la naturaleza y las divinidades y el 
propio Endymion habrâ de reconocer esta perfeccién del piano 
inferior enamorândose de la Indian Maid y renunciando, al me­
nos temporalmente, al mundo superior ( IV, w .  625-721) como 
condicién de su inmortalidad. Al mismo tiempo, Endymion, tras 
su experiencia del mundo superior, se muestra insatisfecho a 
lo largo de todo el poema con el mundo arcâdico del monte Lat­
mos y es precisamente tras su aceptacién de la belleza perfec- 
ta del mundo inferior cuando sobreviene su inmortalizacién y 
la unién eterna con Cynthia. Si el monte Latmos, con sus pai­
sa j es idealizados y sus felices pobladores, es una representa­
cién de la perfeccién del tipo de poesla del que el jardin de 
Flora habia sido simbolo, y la poesla superior simbolizada por 
el reino al que el carro de Apolo habla de conducir al poeta, 
aparece en Endvmion analogizado por Cynthia, la superioridad 
de este reino celeste, de esta poesla suprema, residirâ en su 
capacidad comprensiva de
the agonies, the strife 
Of human hearts (..giegp ^nd Poetry", w .  124-125)
Las constantes alusiones a los efectos bénéfices del amor, fun-
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dido en el poema con la creacién, apoyan esta visién de una 
poesla solidaria con el süfrimiento humano. Endymion. sin em­
bargo, no consigne ni conciliar ambos reinos ni demostrar con­
vins entemente la superioridad del uno sobre el otro. La ascen- 
sién final y definitiva de Endymion al mundo de Cynthia, a su 
inmortalidad y a su unién etema con la diosa, dejando del mo­
do mâs insolidario a su hermana y a su comunidad de pastores 
en el monte Latmos, résulta muy dificilmente conciliable con 
el resto del poema y especialmente con un largo pasaje del Ul­
timo libro ( IV, 615-721), en el que Endymion mismo manifiesta 
su reconocimiento de la belleza y la perfeccién del piano infe­
rior y su desilusién del superior.
El prélogo al poema manifiesta claramente que Keats lo 
consideraba un fracaso y el lector no puede pensar de otro mo­
do al examinarlo desde el punto de vista de la construesién, 
por lo menos. Muchos de los problemas que surgen en la inter­
pretacién de Endymion proceden de pasar por alto una contra- 
diccién bâsica en el mismo entre dos concepciones poéticas que, 
naturalmente, corresponden a dos visiones diferentes del mundo. 
Veiamos al analizar "Sleep and Poetry" que los dos tipos de poe- 
sia representados respectivamente por el jardin de Flora y un 
reino vagamente delimitado pero superior a éste aparecian como 
visiones prospectives del desarrollo poltico de Keats, en el 
que reaultaban sucesivas. Esta sucesién, aparté de la sencillez 
de la construccién de aquel poema, evitaba el conflicto que a- 
parece en Endymion . donde ambas visiones, que resultan ser in­
compatibles, se presentan simultâneamente. El principio del pla-
180
cer, base de la estética de la sensacién que inspira la poesia 
representada por el monte Latmos y la propia valoracién por 
parte de Endymion de sus encuentros con Cnthia, es, por défi­
nie ién, de naturaleza egolsta, subjetivo, por mâs que impli­
que el sufrimiento y lo incluya aparentemente en los discursos 
del pastor; por mâs que se explique-en términosJ.fraternidad 
universal { I, 795-842) o de "fellowship with essence" ( I,
V. 779) . Endymion, tras su experiencia placentera del mundo 
superior, no puede comprender la felicidad de Peoija y del res­
to de los pastores del monte Latmos, y para Peona la desdicha 
de Endymion résulta inexplicable. Al mismo tiempo, del placer 
de Endymion, de su unién con Cynthia y de su inmortalidad fi­
nal no se desprende bénéficie alguno para el resto de los mor- 
tales o de los inmortales si excluimos a su amada: y el episo­
dio de Glauco, que intenta convencernos de lo contrario, difi­
cilmente lo consigne, presentândose en la narracién como fru- 
to del azar mâs que otra cosa. Endymion simplements aparece en 
el fondo del mar y lleva a cabo sin el menor esfuerzo unos ri­
tos que, por pura magia mâs que por voluntad suya, devuelven la 
vida a la muchedurabre de amantes nâufragos, La bûsqueda de 
Endymion, que para ser una ascensién hacia la "nobler life" 
prefigurada en "Sleep and Poetry" hubiera debido consistir en 
la ârmonizacién del dolor, de la enfermedad y de la muerte en 
el mundo idealizado del monte Latmos, o al menos hubiera debi­
do dar lugar al descubrimiento de taies elementos en la Arcadia, 
destruyendo la artificiosa armonla del reino descrito, se con- 
vierte en la bûsqueda de su propia inmortalidad que tiene lu-
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gar al fin de modo totalmente fortuito: casualmente Endymion 
es sumamente hermoso y por lo tanto es amado por una diosa. El 
acceso de Endymion al mundo superior es una huida del inferior 
anâloga a la de Keats a la Arcadia y no podemos decir que in­
corpore realmente "the agonies, the strife/ Of human hearts"
0 que sea realmente "heart-easing" CSleep and Poetry", v. 2 6 8) 
sino para el propio pastor.
Sin embargo, el poeta ha introducido en el mundo arcâdico, 
tal vez sin proponérselo, el germen de su desmitificaci6n y 
si el poema no consigne simbolizar consistentemente la evolu- 
ci6n hacia una poesia que intégré los aspectos negatives de la 
experiencia, tales aspectos aparecen en la narracién a pesar 
de todo y encontrarân su desarrollo en la poesla posterior de 
Keats, Superponiendo los dos reinos diferentes en Endymion. 
Keats no consigne sino destruir dramâticamente los dos. La des- 
cripcién de la comunidad natural de pastores del monte Latmos 
en los términos idealizados empleados por la literature pasto­
ril y por la pintura mitolégica sugiere una vida feliz, senci­
lla y "bella" de las pastores que tiene un efecto multiplica- 
dor con respecto a la felicidad aûn superior que existe en el 
segundo piano. Sin embargo, con la insatisfaccién de Endymion 
respecto a tal vida y con sus aspiraciones de inmortalidad, ha­
ce la muerte su aparicién en el paraiso arménico de la Arcadia. 
El deseo de algo mejor résulta contradictorio con los mitos de 
la Arcadia y de la Edad de Oro, que encamaban ya, ellos mis- 
mos,todos los suefios de perfeccién de un determinado tipo. En 
ningûn momento incluyé el mito de la Edad de Oro la inmortali-
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dad; se trataba de una ensofïacién del paraiso terrenal, de la 
felicidad en este mundo, y esto era ya fantasia suficiente.
Con las aspiraciones de Endymion se resquebraja sûbitamente 
la ensof5aci6n arcâdica de Keats al hacerse patente no s6lo el 
hecho de la existencia de la muerte incluso en la Arcadia, si­
no la posibilidad de no ser feliz en las circunstancias envidia- 
bles que el mito reûne. Con el desmoronamiento del mundo arcâ­
dico, el otro reino superior no résulta ya una perfeccién ma­
yor que la perfeccién misma, sino simplemente la perfeccién 
con respecte a la imperfeccién que es la Arcadia; y si la pro­
pia Arcadia, desenmascarada como ingenuo suefio imposible, pier­
de en el poema su consistencia simbélica, se convierte, sin em­
bargo, para la investigacién en futures coraposiciones del poeta, 
en un simbolo mâs profundo del valor de las aspiraciones huma­
nas .
La lectura metapoâtica de Endvmion révéla asI là destruc- 
cién por parte de Keats del jardin de Flora, el abandono del 
optimisme caracterlstico' de sus composiciones anteriores con 
respecto a la imaginacién poética y de una estética ingenua en 
la que las realidades, las experiencias, son intrinsecaunente 
bellas 0 no-bellas del mismo modo en que son placenteras o dô- . 
lorosas al margen de su relatividad fenomenolégica. Taies con­
cepciones estân aûn présentes en Endvmion. que fue comenzado 
solamente cuatro meses después de "Sleep and Poetry", y que hu- 
bo de terminarse segûn un plan trazado sobre presupuestos muy 
cercanos a los de tal poema. Pero es precisamente en la compo­
sicién de Endymion donde Keats descubre lo limitado de la vali-
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dez de estos presupuestos. Si hasta Endymion podemos decir que 
la poesla de Keats es una poesia de la visién poética, a par­
tir de la composicién del poema las preocupaciones de Keats 
se centran mâs que en la naturaleza de la visién, en la nece­
sidad psicolégica de la visién en los hombres independientemen- 
te de su naturaleza verdadera o falsa: "every mental pursuit 
takes its reality and worth from the ardour of the pursuer - 
being in itself a nothing", le escribirâ Keats a Bailey en 
marzo de 1818 (3 6), solamente tres meses después de concluir 
el poema y cuando lo estaba revisando para su publicacién, y 
la relativizacién de valores que la afirmacién implica resu­
me en gran medida el aprendizaje de Keats durante la composi­
cién de Endymion.
He expresado ya mâs arriba la opinién segûn la cual la 
naturaleza simbélica de Endvmion imposibilita su reduccién a 
una sola lectura. La interpretacién metapoética del texte ré­
sulta perfectamente compatible con otras interpretaciones: ade­
mâs de ser poesla sobre poesla, Endymion es, naturalmente, y 
al mismo tiempo, un poema mitolégico y amoroso con la sensua- 
lidad y la frescura, salvando las distancias de cronologîa y 
de otros tipos, de Venus and Adonis, de Shakespeare, por ejem­
plo, y deja también lugar para la lectura en la persecucién de 
Cynthia por el pastor de Latmos, de las bûsquedas de la belle­
za, esencial, ideal, intelectual o de la Indole que fuere, del 
conocimiento o de la imaginacién, toda vez que taies elementos 
se encuentran muy vinculados en el pensamiento del joven Keats 
y son casi inseparables de sus ideas con respecto al mito y la
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poesla natural. Asl lo hemos visto al estudiar los poemas pu- 
blicados en el volumen de 1817 y résulta esto también patente 
en Endymion mismo y muy especialmente en su libro primero. La 
naturaleza contradictoria de algunos de sus elementos y los 
graves defectos de composicién que présenta Endymion, haciendo 
problematica una alta valoracién global del poema, no deben, 
s in embargo, obstaculizar el reconocimiento de muchos fragmen- 
tos del mismo, en algunos de los cuales, notoriamente en el 
"Hymn to Pan" ( I, w, 2 32-3 0 6), en la cancién "0 sorrow" ( IV, 
w .  146-290) y en los primeros versos del poema, Keats alcan- 
za la excelencia poética que sélo su mejor poesla posterior 
llegarâ a superar.
2- La GRECIA de Endymion.
Tras la descripcién general de Endymion que acabo de expo- 
ner, me propongo ahora, centrândome ya en el objetivo concre­
te de mi estudio, pasar al anélisis de la GRECIA présente en 
el seno del poema. Nadie puede negar que GRECIA constituye un 
motivo omniprésente en Endymion, obra que, tratando un mito 
griego, por muy "suffused with Spenser" (37) que aparezca la na­
rracién, sugiere implioaciones valorativas del simbolo a todos 
los niveles. Seguiré en mi anélisis de estas relaciones cuatro 
pasos sucesivos examinando primeramente la aparicién del sim­
bolo en el texto desde un punto de vista lexical y pasando des­
pués a su examen en los niveles de microcontexto o contexte cer- 
cano, de contexto amplio 0 macrocontexto, y finalmente del con-
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texto global de todo el poema. No expondré todas las relacio­
nes que GRECIA présenta en Endymion. muy especialmente en mi 
breve examen lexical, puesto que el intentar tal cosa con los 
cuatro mil versos del poema exigirla un estudio por separado 
y no es mi objetivo el anâlisis exhaustive de este poema si­
no un examen representative del uso del simbolo griego en to­
da la poesla de Keats. Por ello mi anâlisis serâ selective e 
intentarâ solamente subrayar el funcionamiento de las relacio­
nes a mi parecer mâs interesantes del simbolo que analizo en 
la obra keatsiana.
No es sino de esperar que los elementos del lêxico mâs e- 
videntes a través de los cuales GRECIA estâ presents en Endymion 
aparezcan en la toponimia. La ûnica mèneién de "Grecia", con 
la forma "Greece", que ocurre en el poema relaciona, del modo 
que ya hemos visto en el primer capitule de este trabajo en 
los autores del siglo XVIII, a los poetas ingleses con la tra- 
dicién griega proporcionando asi a sus obras el prestigio de u- 
na antigüedad altaraente valorada:
The mighty ones who have made eternal day
For Greece and England.
(II, w. 253-254)
GRECIA no aparece en ningûn otro verso de Endymion nombrada 
de esta manera. Keats utilizarâ en su poema las implioaciones 
mitolégicas,y culturales mâs concretas y manejables de topéni- 
mos griegos menos amplios que, proporcionando a su narracién el 
mismo valor que la mencién de "Grecia" aportaria, subrayan los 
aspectos simbélicos mâs précises que en cada momento le inte- 
resân.
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DifIcil hi^ biera sido en un poema sobre el mito de EndimiÔn, 
que queria ser muy extenso a toda costa, prescindir del monte 
Latmos, parte importante de la leyenda dada la escasez de mate­
rial rarrativo que ésta présenta. El monte, situado por la tra- 
dicién mitolégica, y mâs concretamente, por Lempriere (3 8), en 
Caria y préximo a la ciudad de Mileto, en Asia Menor, consti­
tuye el escenario del primer libro, asl como del ûltimo del poe­
ma, y desde el comîenzo de éste contribuye a prestar a la narra­
cién una atmésfera "natural" en la medida en que era "natural" 
la descripcién que veiamos en "I stood tip-toe...". El monte 
implica también unas cualidades de lejanla, de ensonacién, de 
legendariedad mitolégica que al mismo tiempo subrayan la natu­
raleza griega y, por lo tanto, significativa, del poema en una 
época en la que GRECIA constituye una importante hipétesis de 
valores morales y estéticos, Los adjetivos "Latraian" y 'Carian" 
aparecen constantemente en el poema obedeciendo tanto a la ne­
cesidad de evitar la repeticién del nombre del protagoniste de 
la accién como, en ocasiones, a las exigencies de la rima. Es 
este ultimo el caso de "Latmian" en el verso 373 del tercer li­
bra, y de "Carian" en el 545 del cuarto. Otros topénimos grie­
gos aparecen ocasionalmente por este motivo, aunque, natural­
mente, no es ésta una situacién frecuente en el poema dados los 
muy rares casos en que los nombres griegos pueden ofrecer una 
rima satisfactoria con palabras inglesas;; "Thessaly" ( I, 144), 
presentando una rima un tanto defectuosa con "die", en el ver­
so anterior, parece mâs bien ser el resultado de una combina- 
cién de otras intenciones juntamente con los requisitos de la
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rima; "Tyrian" ( II, 363), rimando con "man”, es un caso pare- 
cido; "Cytherea" (III, 957) rima impecablemente con "ear" y si 
ésta puede ser una fuerte motivacién de su presencia, el adje- 
tivo résulta, sin embargo, en su contexto, sumamente apropia- 
do a Afrodita relacionândola con el lugar de su nacimiento en 
la tradicién mitogrâfica,
Algunos nombres de lugar griegos resultan casi inevitables 
en un poema mitolégico como Endymion. Asl, "Olympus" ( I, 605; 
II, 784); o la mencién del Helicén, el monte consagrado a las 
musas, que siendo ademâs una presencia acostumbrada en la poe­
sla de la segunda mitad del siglo XV/lI, résulta muy convencio- 
nal en Endymion ( II, 716), donde aparece, por otra parte, en 
el contexto de los peores versos de la composicién.
Mâs interesante en el poema es la toponimia que Keats u- 
tiliza de un modo mâs cargado de contenido simbélico para per- 
filar una imagen o alusién concretas. la introduceién de "Ar­
cadian" ( I, 140) en la descripcién de la comunidad de pasto­
res que habita el monte Latmos, denotando tal vez meramente 
"antiguo", introduce una riqueza de asociaciones que dificil­
mente aportaria otro adjetivo. "Lycean" ( I, 306) simplemente 
anade al "Hymn to Pan" el nombre del monte consagrado a la di­
vinidad pero, como "Delos" ( I, 966), que no es en su contex­
te sino un lugar plâcido y lejano, o los adjetivos "Ionian and 
Tyrian" ( II, 3 6 3), que predican de los mares a que estân re- 
feridos cualidades muy semejantes, contribuye a crear al mis­
mo tiempo un vinculo entre el poema y lo valioso y un senti-
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miento de lejanla en el lector con respecto al mundo del poe­
ma y del valor, con el que Keats contrarresta la naturaleza, en 
muchos aspectos autobiogrâfica, de su obra.
La toponimia griega, muy evidente en los dos primeros 
libros del poema, lo que define con precision el espacio en 
el que se desarrolla la accién del mismo, comienza a dar paso 
a partir del tercer libro a una toponimia asiâtica ("Memphis", 
"Babylon", "Niniveh", III, 849), que enfatiza el alejamien- 
to y que la cancién de la Indian Maid desarrolla abundantemen- 
te en el ultimo libro ("Ganges", IV, 33; "Asian", IV, 242;"Abys­
sin ia" , IV, 259; "Tartary", IV, 262). Este elemento asiâtico 
nunca ha sido contradictorio en su valor evocative con lo grie­
go, y el poema, cuya accién comienza en Latmos ( en Asia Menor, 
no lo olvidemos), tal aiejamiento se corresponde acertadamen- 
te con el peregrinaje de Endymion por lugares remotos antes 
de volver a Latmos, donde tiene lugar su inmortalizacién y la 
unién definitiva con Cynthia.
La simbolizacién toponlmica de GRECIA en Endvmion funciona 
por sinâcdoque: cada uno de estos nombres de lugar estâ relacio- 
nado con GRECIA como parte de un todo valorado moral y estéti- 
camente y résulta accesible al lector a través del énfasis edu­
cative tradicional en Europa en los aspectos histéricos, lite- 
rarios, artlsticos y mitolégicos de la cultura helénica, que ha 
sido considerada durante siglos como el primer y tal vez mâs 
valioso estrato de la propia cultura occidental. Parte impor­
tante de esta cultura es la propia valoracién de lo helénico.
La comprensién de "Cimmerian", usado en Endvmion ( IV, 375)
189
para evocar "oscurîdad" o "tenebrosidad" a través de la tra- 
diciôn segdn la cual las regiones habitadas por los cimerios 
presentaban taies cualidades, o la de "Paphian" { III, 853), 
que califica a los amantes resucitados por Endymion mediante 
la doble implicaciôn de ser Pafos en la mitologla el lugar de 
nacimiento de Afrodita y ésta la diosa del amor, exige tales 
conocimientos en el lector, exigencia, por otra parte, muy co- 
mûn en la poesla europea anterior al présenté siglo. Al mis- 
mo tiempo,, résulta oportuno aquî apuntar otro nivel de simbo- 
lizaciôn en la toponimia que Keats utilisa en Endymion: me 
refiero a la naturaleza culturalmente significativa del ele- 
raento fonolôgico o grâfico que en estas formas verbales, co- 
mo en los nombres de persona, de los que me oouparé a oontinua- 
oi(5n, résulta muy interesante (39). Desde este punto de vis­
ta, muy a menudo, aûn no sabiendo a qué se refiere exactamen- 
te una palabra que apareoe en el texto exorita oon mayûsoula, 
el lector comprende inmediatamente por la forma grâfica o so- 
nora de la misma que se trata de un lugar de Greoia o de un 
personaje mitol6gioo griego y a menudo esto es todo lo que es 
précise para comprender plenamente la porcidn del texto en que 
figura.
Si la toponimia localisa a nivel lixico Endymion espacial- 
mente en Grecia, la onoroâstica subraya esta localizaci6n si- 
tuando el poema en el marco tan real como imaginario de una 
mitologla que es griega cuando menos en su origen y que siem- 
pre constituyd la parte cuantitativamente'mâs importante de 
las ideas europeas sobre el mundo hellnico. Endimiôn era, con 
Paris, Adonis y Ganimedes, uno de los principales nombres grie-
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go8 que la propia tradici6n griega y después las distintas tra- 
diciones literarias y artîsticas europeas asociaban a la belle- 
za juvenil masculina y en el poema Endymion apareoe comparado 
en su hermosura al propio Ganimedes ( I, 70). Ya hemos consi- 
derado la multiple naturaleza simbôlica de la luna, que en 
la obra apareoe designada mediante los nombres latinos "Cynthia" 
y "Diana" y ocasionalmente mediante el griego "Phoebe". Peona 
es un personaje de invenci6n keatsianâ y aporta simplements 
una cualidad sonora que el lector esté culturalmente acostum- 
brado a reconocer vagamente como griega. Aparté de estos per- 
sonajes principales de la narracidn, el poema incluye una gran 
proporci&n de la mitologla grecorromana presentando poca consis- 
tencia con respecte a los nombres griegos o latinos de las dis­
tintas divinidades y personajes legendaries, como era habituai 
en la literatura anterior al fin del siglo XIX y como Lempriere 
ilustra en cada una de las pâginas de su diccionario. En oca- 
siones el use de unos u otros puede tener un valor funcional, 
y as! cabe la posibilidad de que "Jove" y "Minerva" ( II, 791) 
aparezcan en lugar de Zeus y Pallas ( ésta ultima aparece con 
este nombre echo versos después y de nuevo once versos mâs ade- 
lante) para enfatizar la severidad que a menudo solia el siglo 
XIX relacionar con Roma frente a cierta cualidad licenciosa 
que algunos autores, justa o injustamente, asociaban al mundo 
griego, pues en el contexte, Cynthia, diosa de la castidad, es- 
tâ expresando sus temores de que su pasién por el pastor de 
Latmos sea descubierta por taies divinidades.
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Existe a lo largo de Endymion una tendencia a utilizar 
la onomâsti'ca para enfatizar la cualidad sensual de lo que el 
poema describe de un modo anâlogo al que he puesto de relieve 
en "I stood tip-toe upon a little hill" y "Sleep and Poetry".• 
Aparté del tratamiento keatsiano de los encuentros entre Diana 
y Endymion, la introduccién de los episodios y, desde el pun­
to de vista que ahora adopto, de los nombres de Venus y Ado­
nis, de Alfeo y Aretusa y de Glauco y Escila, parejas de aman­
tes cuyos amores ha tratado insistenteraente una tradiciôn pic- 
tdrica y literaria renacentista y barroca, evoca en el lector 
el erotismo que esté acostumbrado a encontrar acompanando a ’ 
tales temas mitoldgicos. Pan, invocado en el himno del primer 
libre, y Baco, presente con su nombre latino en el dltimo, re- 
fuerzan estas cualidades, especialmente en cuanto que aparecen 
acompanados de toda la tramoya iconogrâfica de la que la tra- 
dicién los rodea. Esta intenciôn de Keats apareoe subrayada en 
la presentaci6n,al principio del segundo libre, de dos persona­
jes histéricos: un "Athenian admiral" ( II, 23), probableraente 
Temistocles, y Alejandro ( II, 2k), aparté del homérico Ulises 
( II, 2 6), que son, por las cualidades con las que se asocian, 
rechazados como personajes irrelevantes humanamente frente a 
"The close of Troilus and Cress id sweet" ( II, 12).
Todos los nombres griegos, mitoldgicos o no, simbolizan 
GRECIA en Endymion del mismo modo sinecdôquico que los toÿoni- 
mos: son personajes asociados por conyenci6n cultural a la his- 
toria real o imaginaria de Grecia e implican esta relacién cons- 
tantemente al mismo tiempo que expresan otras asociaciones mâs
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concretas. Unos, como Pah en el himno del primer lihro, apa­
recen mâs funcionalmente en la estructura del poema que otros, 
como los Argonautas ( I. 3^7), que tienen un papel mâs exter­
ne. Todos ellos, sin embargo, enfatizan a lo largo de Endymion 
la relaciôn con un simbolo de valor que el lector, de un mo­
do mâs o menos consciente incorpora a su lectura.
Es en la toponimia y en la onomâstica donde es mâs senci- 
llo descubrir algunos de los elementos a través de los que GRE­
CIA estâ presents a nivel lexical en Endymion. Entre los simbo- 
lizantes lexicales de GRECIA, sin embargo, los nombres de per­
sona y de lugar no son ni los ünicos ni los mâs abundantes ni 
aiîn los mâs importantes. GRECIA estâ presents constantemente y 
résulta sorprendente descubrirla oculta bajo las formas verbales 
aparentemente mâs inocentes, mâs desprovistas de toda implica- 
ciân seraântica diferente de la que résulta de una lectura su­
perficial. Tras el anâlisis de "I stood tip toe..." y de "Sleep 
and Poetry" desconfiaremos especialmente de todos los términos 
que pertenezcan al campo semântico de las ceremonias religiosas 
paganas y tambiln nos guardaremos de ser ingenues con respecte 
a la descripciân natural, especialmente cuando presente elemen­
tos arquitectânicos, pero resultarâ muy diflcil lograr la se- 
guridad de haber descubierto todas las relaciones simbdlicas 
entre los elementos lexicales del poema y GRECIA,
Hemos visto ya o6mo la toponimia griega de Endymion. muy 
presente tambiên en la segunda mitad del poema, es mâs abundan- 
te y estâ mâs centrada en los dos primeros libros, donde enfo-
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ca con precisién la accién en un marco que corresponde a la 
representacién cultural tradicional de la Arcadia. En los nom­
bres de divinidades y de otros personajes vemos también esta 
direeciéh y si las alusiones mitolégicas son constantes en to­
do el poema, es al comienzo de Endvmion y especialmente en la 
descripcién arcâdica del primer libre donde la simbolizacién 
lexical de GRECIA no solamente mediante la onomâstica y la to­
ponimia, sino tambiân mediante formas verbales que no pertene- 
cen a estas clases, aparece mâs estrechamente ajustada al mo- 
vimiento de la composiciân. La acumulaciân de elementos lexi­
cales que sugieren por si solos ritos religiosos paganos co- 
mienza en la propia introducciân al libro primero ("temple”,!, 
2 7) y présenta un desarrollo constante en tal libro para rea- 
parecer ocasionalmente en los siguientes. "Marble altar" ( I, 
9 0), "sacred" ( I, 93)> "altar"( I, 111), "woodland altar"( I, 
127), "old piety" ( I, I30), "venerable priest"( I, 1^9 y de 
nuevo I, 193)'< "shrine" ( I, 223 y 186), "sacred fire"( I, 22k), 
"paean"( I, 305) son algunos de estos elementos que expresan, 
como veremos tambiln mâs adelante al analizar las relaciones 
que tienen lugar en niveles contextuales mâs amplios, algunas 
implicaciones del simbolo griego. En el segundo libro encontre-, 
remos de modo parecido aunque menos abundantes y apoyando mâs 
bien aspectos digresivos que estructuralmente centrales de la
r«*H«
narraciln,^"temple" ( II, 257), "sacred"(258) , "shrine"(260) y 
"divine"(261) y en el cuarto libro aparecen "hecatomb" (39), 
"vows"(39) e "impious" (8 7) con un valor parecido. Las ninfas 
( 1 1 ,9 8 y 3 0 8; III, 534), faunes y sâtiros ( III, 534; IV, 228)
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o centaures ( 1 1 1,5 3 6) que aparecen tambiln en otros momentos 
del poema con funciln simbilica anâloga a la de las omnipré­
sentes "deities", subrayan las cualidades naturales, arcâdi- 
cas, de la GRECIA que describe el primer libre, donde, ade- 
mâs de faunos y sâtiros ( I, 2 6 3), encontramos "Naiads" (272) 
y "hamadryads" (236).
La mâltiple variedad de elementos lexicales que relacio- 
nan el poema con GRECIA abarca desde formas como "flutes" ( I, 
147), "pipes" ( I, 200; IV, 686), "wine" ( II, 442), "vine 
wreath" ( IV, 2 5 8) o "laurel" ( III, 1,001), que el lector es­
tâ acostumbrado a encontrar constantemente en las recreacio- 
nes artîsticas y literarias de Grecia, hasta otras formas i- 
gualmente présentes en tales tradiciones pero tal vez no tan 
inmediatamente évidentes para el lector, como el "mountain pine" 
( I, 2 6 1) consagrado a Pan o las "Pigeons and doves ( II, 497) 
que la iconografla relaciona con Afrodita.
El anâlisis"aislado de estos elementos lexicales que ha- 
cen a GRECIA presente en Endvmion revela relaciones de meto- 
nimia con Ista. Desde este punto de vista, formas verbales como 
"altar" o "sacred" simbolizan GRECIA en tanto que evocan la ca- 
tegorla de las manifestaciones religiosas o rituales a las que 
los ritos griegos pertenecen y en la que Istos no constituyen 
sino una parte. El anâlisis contextual revelarâ, sin embargo, 
que, muy al contrario, el lector de un poema que se titula 
Endvmion y que desde el comienzo hace evidentemente explici­
ta la asociacién con GRECIA a travis de relaciones m^s o menos
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vagas pero incuestionables en su volumen masivo, no puede in­
terpretar "altar" o "sacred" sino como sinécdoques de unos ri­
tos con respecto a cuya naturaleza griega no le puede caber 
ninguna duda. Desde esta perspectiva, podemos considerar, al 
menos en cierto sentido, todos los elementos descriptivos que 
Keats utiliza en su pintura del monte Latmos, por ejemplo, co­
mo vagamente simbdlicos de GRECIA en cuanto que evocan dentre 
de su contexte cualidades en el paisaje que, si pueden presen- 
tar correspondencias con las de algunas regiones europeas o de 
ninguna, resultan tlpicas de las idealizaciones pictiricas que 
constituyen el escenario de las representaciones mitolôgicas. 
lan Jack (40) ha subrayado ya esta relaciôn que existe entre 
el primer libro de Endvmion y ciertas pinturas de Ticiano, de 
Rubens, de Claude Lorrain y de Nicolas Poussin. Del mismo modo, 
"Honey" y "hive" ( IV, 682), "apples" ( IV, 6 8 3), "pipes" y 
"syrinx" ( IV, 686), que pudieran resultar por separado formas 
totalmente desprovistas de carga connotativa importante con 
respecto a GRECIA, componen en su combinaciôn y dentro del con­
texte en que ocurren ( un pasaje en al que Endymion, renuncian- 
do a su persecuciôn de Cynthia se dirige a la Indian Maid en una 
invitaciôn al amor un tanto ovidiana (41)), un cuadro comûn en 
la literatura y en la pintura europeas renacentistas y posterio- 
res de tema pastoril o mitolôgico.
Puesto que es muy frecuente que el contexto modifique de 
este modo el valor de una forma verbal, no llevarl mâs lejos 
mi anâlisis del nivel lâxico y pasaré a continuéeiôn a exami-
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algunas de las relaciones que simbolizan GRECIA en Endvmion a 
un nivel microcontextual del tipo de las que acabo de apuntar.
GRECIA estâ muy presents en Endvmion. sobre todo en sus 
dos libros iniciales y muy particularmente en la primera mi­
tad del primero, donde ya hemos visto que es posible encontrar 
muestras de esta evocaciôn de GRECIA , motivada en mayor o me­
ner grado, en prâcticamente todos los elementos que alll apa­
recen. Muchas escenas que enfatizan la vida al aire libre de 
unos pastores idealizados son en este sentido simbôlicas tan­
to microcontextualmente como macro o ontextualmente o incluse des­
de la perspectiva que considéra todo el poema como contexto,
A tal tipo corresponde la descripciôn, en el libro primero, de 
unas doncellas que danzan llevando cestos de mimbre que contie- 
nen hierbas y flores primaverales ( I, 135-138) o la de' los 
pastores portando cayados y haciendo sonar sus flautas ( I, 145- 
147), que es un motivo repetido en el poema ( III, 359; IV, 686- 
68 7). El sonido de la flauta introduce un fragmenta que cito a 
continuacién por presenter muy sintéticamente una gran propor- 
ci6n de los elementos a travis de los que el simbolo griego a- 
parece evocado mâs constantemente en Endvmion:
Meantime, on shady levels, mossy fine,
Young companies nimbly began dancing
To the swift treble pipe, and humming string.
Ay, those fair living forms swam heavenly 
To tunes forgotten-out of memory;
Fair creatures! whose youg children's children bred 
Thermopylae its heroes - not yet dead,
But in old marbles ever beautiful.
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High genitors, unconsioua did they cull
Time's sweet first-fruits - they danced to weariness,
And then in quiet circles did they press
The hillock turf, and caught the latter end
Of some strange history, potent to send
A young mind from its bodily tenement.
( I, 312-3 2 5)
Aparecen aqui no solamente el sonido de la flauta y la 
danza al aire libre que veremos en otras obras keatsianas pos­
ter lores, sino la generalizaciôn arcâdica favorita de Keats res­
pecto a los recogedores de los mejores frutos del tiempo, en 
la que se sintetiza toda la dicha de los pastores de la Arca­
dia en un mundo natural arménien y perfecto. La actitud del 
poeta es melancélica con respecto a una felicidad perdida y 
per perdida valorada, irrécupérable incluso para los héroes de 
las Termépilas, y esta ahistoricidad de los bisabuelos de unos 
griegos vagamente conocidos apunta leve pero perceptiblemente 
la implicacién de que tal vez nunca haya existido tal mundo. 
Estâ aquI tambiân el germen que dos anos mâs tarde desarrolla- 
râ la "Ode on a Grecian Urn": la idea de la existencia psicolé- 
gica y cultural y, por lo tanto y a todos los efectos, real, 
de una visién artistica o imaginative de la felicidad y de la 
belleza: del orden. La danza y el sonido de la flauta, aquî, 
como en la oda, se convierten en sîmbolos de la Arcadia y de 
la dicha que es inseparable del simbolo arcâdico; los pastores, 
presentados como ninos y ancianos al mismo tiempo, sintetizan 
la naturaleza humana, sus capacidades, sus aspiraciones y sus 
limitéeiones, y el poder de evocacién del fragmente es infini-
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tamenta mayor que la suma de las implicaciones simbélicas que 
en âl aparecen a diferentes niveles.
Las cualidades de integridad orgânica, de armonla y per- 
feccién del mundo pastoril, subrayadas a lo largo de todo el 
poema, lo que proporciona una significacién multiplieada a 
la insatisfaccién del protagoniste con un mundo en el que es, 
por otra parte, rey, aparecen en el nivel microcontextual que 
ahora analizo en multiples pasajes como aquâl en el que los 
pastores conversan sobre la muerte y la vida ultraterrena ( I, 
3 60-3 7 0; I, 385-3 9 3) o en el diâlogo entre Endymion y Peona, 
donde las primeras palabras de ésta ( I, 505-515), expresan­
do sus temores de que su hermano haya infringido las sencillas 
leyes que gobiernan el mundo arcâdico, subrayan el orden glo­
bal, la armonla entre los reinos vegetal y animal, humano y 
divine, que constituye el elements mâs caracterlstico del mito 
de la Edad de Oro. Estas implicaciones aparecerân tambiân cer- 
ca del final del segundo libro del poema ( II, 8 8 5-8 9 9), en un 
moments en el que el protagonista, recapacitando sobre las ma- 
ravillas que ha conocido en el mundo subterrâneo, recuerda bre- 
vemente su vida entre los pastores del monte Latmos en unos 
versos que presentan la sintesis de cualidades que es caracte- 
ristica de las recreaciones keatsianas del mundo griego.
La descripciân de los paisajes banados en una luz crepus­
cular asociadas por el lector y por Keats mismo (42)*a Claude 
Lorrain y a otros artistas que utilizan en su pintura las posi- 
bilidades emotivas de la combinaciôn de ciertos elementos mito- 
lâgicos, iconogrâficos e histâricos en la représentasién de la
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naturaleza, es muy frecuente en el poema. El fragmente que ci­
to a continuacién, donde la aparicién final de los peregrines 
a Delfos confirma y concreta en el lector una variedad de aso­
ciaciones evocadas tenuemente a lo largo de la descripcién, ré­
sulta caracterlstico de este modo de simbolizacién de GRECIA en 
el seno de un contexto reducido en Endymion y, en general, en 
la poesia de Keats:
And like a new-born spirit did he pass 
Through the green evening quiet in the sun.
O'er many a heath, through many a woodland dun. 
Through buried paths, where sleepy twilight dreams 
The summer time away. One track unseams 
A wooded cleft, and, far away, the blue 
Of ocean fades upon him; then, anew,
He sinks adown a solitary glen.
Where there was never sound of mortal men.
Saving, perhaps, some snow-light cadences 
Melting to silence, when upon the breeze 
Some holy bark let forth an anthem sweet.
To cheer itself to Delphi.
( II, 70-82)
La implicacién de GRECIA mediante el uso de divinidades 
griegas, que hemos observado ya en el poema en la mencién de 
sus nombres mitolégicos o a veces simplements mediante formas 
verbales como "deities" o "divinities", funeiona a veces de un 
modo mâs indirecte a travis de una referencia a sus emblemas 
iconogrâficos o a sus activid'ades mâs caracteristicas de acuer- 
do con la tradicién mitolégica. Este es el caso de una seccién 
de invocaciones a Cynthia por parte de Endymion en el segundo 
libro, donde las Horas, las Pllyades, ninfas marinas y acompa-
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nantes de Diana aparecen evocadas de este modo, evocacién apo- 
yada aquî tambiln por la onomâstica:
0 my love.
My breath.of life, where art thou? High above.
Dancing before the morning gates of heaven?
Or keeping watch among those starry seven.
Old Atlas' children? Art a maid of the waters,
One of shell-winding Triton's bright-haired daughters? 
Or art -impossible- a nymph of Dian's,
Weaving a coronal of tender scions 
For very idleness? (n, 686-694)
La simbolizacién de GRECIA disminuye notablemente en los 
libros tercero y cuarto de Endvmion. Si en el tercero el mun­
do submarino aparece en muchos pasajes concebido en tirminos 
mitolégicos, incluyendo a Neptuno, a Anfltrite y a las Nerei- 
das e incorporando el mito de Glauco y Escila y numérosos per­
sonajes de la tradicién griega, como Circe ( 419 y ss.), Anfién 
(461) o Caronte (503)» la descripcién Keats pasa del mundo 
vegetal de la Arcadia, muy determinado culturalmente en la tra­
dicién europea, al mundo mâs polticamente lejano y fantâstico 
de Las mil v una noches y de Vathek ( 1?86) de William Beckford 
(43), que habla empezado a hacer su aparicién ya en el segundo 
libro de la composicién ( II, 221-239). El ultimo libro tambiln 
se apartarâ de las implicaciones arcâdicas, como es de esperar 
en esta fase del desarrollo del poema, en la que la busqueda de 
Endymion lo es de un mundo muy diferente, metafIsicamente supe­
rior al del monte Latmos, que el propio protagonista ha abando- 
nado. La Indian Maid apoya un exotismo que continéa la direccién
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del tercer libro, aunque gran parte de las referencias egip- 
cias y orientales que aquî aparecen vienen determinadas por 
la leyenda mitolégica del triunfo asiâtico de Baco, El "leit­
motiv" de la Grecia arcâdica reaparece simbélicamente con la 
renuncia momentânea de Endymion a sus aspiraciones celestia- 
les y con sus propuestas a la Indian Maid de una felicidad te-
rrenal, evocadora de la Edad de Oro, como ya hemos visto mâs
arriba:
I'll kneel to Vesta, for a flame of fire;
And to god Phoebus, for a golden lyre;
To Empress Dian, for a hunting spear;
To Vesper, for a taper silver-clear.
That I may see thy beauty through the night;
To Flora, and a nightingale shall light 
Tame on thy finger ; to the River-gods,
And they shall bring thee taper fishing-rods 
Of gold, and lines of Naiad's long bright tress.
Heaven shield thee for thine utter loveliness !
The mossy footstool shall the altar be 
'Fore which I'll bend, bending, dear love, to thee:
Those lips shall be my Delphos, and shall speak
Laws to my footsteps, colour to my cheek,
( IV, 701-715)
La Indian Maid se convierte aquî en el objeto de toda la 
sencilla piedad que aparecia en la Arcadia del comienzo del 
poema y la mencién de las divinidades griegas, simbolizando 
GRECIA como en el resto de la composicién y evocando oportuna-
mente el monte Latmos en un momento en el que Endymion compren­
de los valores que tal mundo represents, aparece utilizada al 
mismo tiempo de un modo que recuerda el ingenio de los sonetis-
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tas del Renaciraiento al transformar a la araada en objeto de un 
culto religioso.
Resultarla harto repetitive desoribir cada uno de los con­
textes de este tipo que evocan GRECIA en Endymion. Pasarl por 
ello a exponer a continuacién algunos ejemplos representatives 
de la simbolizacién de GRECIA por medio de impicaciones que re­
sultan funcionales a un nivel contextual mâs amplio antes de o- 
cuparme de la simbolizacién griega del poema considerado glo- 
balmente.
El "Hymn to Pan"( I, 232-3 0 6) es, sin duda alguna, el 
fragmente mâs conocido de Endvmion y tal vez una de las partes 
mâs conseguidas del poema. Es principalmente un desarrollo de 
las ideas de Keats sobre las cualidades mitopoâticas de la na­
turaleza y sobre el origen natural de la poesla qqe apareclan 
ya en "I stood tip-toe upon a little hill" y hace del dies ar­
câdico Pan una representacién de la facultad imaginative, aso- 
ciada al principio del placer, del instinto, de lo irracional 
valorado como suprarracional. Se enfatizan en el himno la feli­
cidad de una vida sencilla y campestre y los valores del ideal 
moral del "conformarse con poco" que corresponden al tema tra­
dicional del "beatus ille" y al mito de la Edad de Oro. Las 
profundidades del subconsciente emergen en el fragmente suge- 
ridas por los escabrosos parajes descritos y por adjetivos que, 
como "mysterious" ( 2 6 8,2 8 8), "undescribbd" (2 8 5) "unknown"(3 0 2), 
aparecen predicados de la divinidad o de sus acciones. La sen- 
sualidad de una presunta no-sofisticacién estâ présente en las 
referencias a aspectos de una vida ociosa y feliz que siempre
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ha formado parte del suefio âureo. Tambiln introduce el himno 
la abundancia natural que todos los tratamientos del tema sue- 
len subrayar y estân présentés las abejas y la miel (253), los 
higos (252), el trigo (255). las fresas (257). y. naturalmente, 
los corderos (267), elementos todos habituales en la poesla y 
en la pintura de tema griego primitivista, asi como la bellota 
(276), emblema por antonomasia de la Edad de Oro,
Es importante tener en cuenta que el himno a Pan consti­
tuye el nûcleo climâctico de una progrèsiln evocativa mucho 
mâs amplia que comienza con la procesiln ( v . 135 y ss) a la que 
me he referido ya mâs arriba y que continua despuis del sacri- 
ficio y del himno con la descripcién de las conversaciones de 
los pastores para terminar oon el primer desmayo de Endymion 
( V. 395). El resultado de toda esta seccién del primer libro 
es una presentacién del monte Latmos y de la vida de la colec- 
tividad que lo habita en la que el aspecto subrayado con mayor 
insistencia es la dicha de los pastores. Keats créa una impre- 
sién de felicidad colectiva mediante procedimientos diverses, 
pero entre los que cabe senalar el uso récurrente de expresio- 
nes como "goodly company" ( 129), "their glee" ( I30). "glad" 
(220), "merry" (220), "bliss" (373). o "joyfully" (389) y las 
referencias constantes en el texto a las danzas de los pastores 
y al sonido de las flautas. Todo ello compone un contraste dra­
matic o con el ânimo melancélico del insatisfecho Endymion, en 
torno a quien se desarrollan estas escenas de gozo y alegrîa 
y el cuadro que toda esta seccién compone deja en el lector 
compléta de GRECIA recreada a travis de los aspectos arcâdicos
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que son utilizados con mayor frecuencia en la poesla keatsiana.
El libro segundo de Endymion se ocupa principalmente, como 
el tercero y el ûltimo, del peregrinaje fieico y del progre- 
80 espiritual del protagonista y no présenta, al nivel amplio 
que acabamos de observar en el primer libro, ni una simboliza­
cién de GRECIA tan abundante, ni tan ajustada a la estructura 
narrativa como la que aparece en aqull. Encontramos, sin embar­
go, una evocacfén de algunos de los aspectos de tal simboliza­
cién, aunque de un modo mucho menos complète, en la invocacién 
con la que Endymion, ahora en el mundo subterrâneo y anorando 
la frescura y la vegetacién de su monte natal, se dirige a la 
estatua de Diana solicitando su ayuda ( w, 302-332). La dio­
sa, asociada a los rlos y a los bosques ( w .  303-3 05), a los 
ârboles ( v.3 0 8) y a las ninfas ( v.308), es as£, como âstas 
ûltimas, una divinidad con atribuciones semejantes a las de Pan 
en el conocido himno del libro primero, y las cualidades con 
las que el texto asocia a la diosa cazadora, reforzadas median­
te la mencién de "zephir-boughs" ( v. 318), "running springs"
( V. 3 2 0), la sugerencia del baflo de la divinidad ( v. 325) y 
la presencia de otras exprèsiones ("freshening", v. 3 2 5; "berry- 
juice", V, 3 2 6; "bed of flowers", v. 330), evocan en el lector 
las cualidades de frescura primaveral que rodeaban la descrip­
cién del arcâdico monte Latmos al comienzo del poema. De modo 
semejante, la descripcién keatsiana de Adonis ( II, 397-427), 
dormido entre flores y otras délieias expresadas por el poeta 
mediante imâgenes naturales visuales y tâctiles de color y de 
frescura, evocahdo las representaciones pictéricas y poéticas
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habituales del tema, simboliza de algûn modo un mundo que el 
lector reconoce como griego o cuando menos como mitolégico 
y si la simbolizacién résulta aquî mâs vaga o indirecta, no 
es por ello inexistente y es precisamente este modo indirec­
te de evocacién de significado lo que caracteriza a las rela­
ciones simbélicas frente a las de significacién propiamente 
dichas.
Son macrocontextualmente simbélicos de GRECIA de esta ma- 
nera vaga pero funcionalmente productiva, numérosas descripcio- 
nes, diâlogos y episodios narratives de Endymion. Podemos ob- 
servarlo en la exposicién keatsiana de sus ideas sobre el ori­
gen del propio mito del pastor y la luna ( II, 827-853), gene- 
ralizacién de su visién del origen de los mitos que presentaria 
un funcionamiento metonimico si la mencién de Febo ( v.835) no 
concretara la simbolizacién en sinécdoque de los mitos griegos. 
El diâlogo entre Alfeo y Aretusa ( II, 936-1.017) con que con- 
cluye el segundo libro constituye tambiân una simbolizacién si- 
necdéquica de GRECIA. El rîo se dirige aqui a la ninfa en una 
"invitacién al amor" préfigurâtiva de la que Endymion pronun- 
ciarâ en el âltimo libro ante la Indian Maid y en la que apare­
cen subrayadas las cualidades placenteras de una vida arcâdica 
cuya filiacién helénica la propia expresién "Arcadian forests"
{ V. 990) explicitarla si alguna duda cupiera respecto a las a- 
sociaciones del fragmente. Los distintos sacrificios, himnos 
mâs 0 menos religiosos y otras invocaciones a las divinidades 
funcionan en la simbolizacién de GRECIA de este mismo modo y el 
himno a Neptuno ( 111,943-990), dios al que el tercer libro de
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Endymion rinde un tribute mediocre comparado con el ofrecido a 
Pan en el primero, constituye en este sentido un ejemplo repre­
sentative. Finalmente cabe considerar vagamente simbélico de 
GRECIA el comienzo de este mismo libro a travis de la cadena 
de relaciones que implica el ver en la democracia ateniense el 
parangin de la libertad y de las virtudes de los gobemantes y 
en las monarquîas contemporâneas la esclavitud hija de la oscu- 
ridad y de la ignorancia. Las asociaciones hellnicas de todo 
discurso referido a la libertad, que pudieran parecerle rebus- 
cadas a un lector del presente siglo, aparecerân claramente an­
te cualquier lector de la obra de Shelley, por poner un ejemplo 
cercano desde el punto de vista de la disponibilidad bibliogrâ- 
fica. Estas asociaciones, raramente utilizadas por Keats, apa­
recen aqui, sin embargo, como resto de una influencia huntiana 
y de la retirica dieciochesca de las que le es muy diflcil al 
poeta desembarazarse (44).
Si GRECIA es una presencia constante en Endymion. donde 
aparece evocada a todos los posibles niveles contextuales por 
relaciones muy diverses, de las que cabe pensar que solamente 
algunas hayan sido reveladas por mi anâlisis, tal vez resuite 
decepcionante observar que, considerado globalmente, el poema, 
en cuanto que narraciln del mito de Endimiln, es una descomunal 
sinécdoque del mundo griego, pero que esta observaciln es todo 
lo que cabe decir al respecto. Resultarâ aqui muy necesario sub­
rayar que la presencia de GRECIA en Endymion a travis de to­
dos los elementos que he senalado no debe hacemos pensar que 
la simbolizacién del mundo hellnico es el objetivo, o para ex­
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presario con mayor precisién, constituye la dominante (45) del 
poema, Endymion es una interpretacién de la antigOedad griega 
en cuanto que incluye una GRECIA; pero naturalmente, el anâli­
sis y la descripcién de la GRECIA del poema no suponen una ex- 
plicacién del mismo ni agotan sus complejidades, El uso por par­
te de Keats de unas relaciones simbélicas que las convenciones 
sociales o las tradiciones culturales posibilitan y hacen com- 
prensibles, serâ anâlogo, pues, al uso de un recurso retérico 
0 de un registre especifico de la lengua poética y serâ obliga- 
do, como procuraré hacer mâs adelante, justificar funcionalmen­
te la simbolizacién de GRECIA de un modo general dentro del con- 
junto de elementos que componen Endymion. Antes, sin embargo, 
procéder! a una breye descripcién de la GRECIA que las distin­
tas relaciones que acabo de analizar evocan.
3- Forma y funcionamiento de GRECIA en Endymion .
Desestimando por el momento la ingenuidad episteraolégica 
que supone el considerar que la naturaleza de un objeto es siem­
pre la misma independientemente del punto de vista, de las cir- 
cunstancias de todo tipo que se encuentran présentes en el ac- 
to de su percepcién por un sujeto, podemos decir de un modo ge­
neral que la GRECIA hacia la que tanto cuantitativamente como 
cualitativamente tienden las muy diversas direcciones evocativas 
de Endymion es la GRECIA arcâdica, o mâs bien, una escenifica- 
cién de ésta que el lector europeo o americano estâ acostumbra­
do a reconocer y a interpretar tras su experiencia de la pintu-
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ra y de las obras literarias y en general de la red tupida de 
asociaciones que constituye el medio cultural al que pertenece. 
Este mundo arcâdico, evitando tlpicamente el piano de los da­
tes proporcionados por la historiografia sobre Grecia, se a- 
leja aûn mâs en el tiempo hacia el reino de las hipétesis, don­
de este simbolo suele encontrar su realidad. Como en "I stood 
tip-toe.,." y en "Sleep and Poetry", la Arcadia de Endvmion 
compone un escenario natural de abundancia y sensualidad idea- 
lizadas y el progreso espiritual del protagonista, entre una 
primavera y un otono, como el del poema y el del propio poeta 
en la composicién de Endvmion. se ajusta simbélicamente al ci- 
clo natural de la maduracién que constituye el eje de todos los 
movimientos en el reino arcâdico. En relacién con las cualida­
des placenteras de esta regién podemos considerar el ânfasis 
que la GRECIA de Endymion présenta con respecto a los placeras 
de los sentidos y cabe subrayar en esta direccqén el erotismo 
natural del poema. Los pastores que habitan esta GRECIA de a- 
bundancia, de salud y de placer componen una comunidad feliz, 
ingenua y joven que encarna la idea de una primera etapa del 
tiempo que agoté los recursos de dicha en la tierra y esta idea 
es una simbolizacién arquetipica de la anoranza de la infancia. 
Todas estas caracteristicas proporcionan al reino arcâdico que 
aparece en el poema una ejemplar armonla que hace del simbolo 
un modelo de orden y organicidad. La implicacién de lo que a 
veces se ha llamado "lo dionislaco", de lo inconsciente, de lo 
desconocido o misterioso, no rompe la estructura arménica de es­
te mundo, en el que, segiîn otra impicacién del sueno' de la Edad
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de Oro, no es necesario "saber" para comprender intuitive, irra- 
cionalmente, las leyes de la Arcadia, para actuar en conformi- 
dad con la sensibilidad de cada cual y ser feliz. Este énfa- 
sis en la validez de las formas intuitivas, analégicas, del 
conocimiento que el simbolo griego reivindica en Endvmion. ha­
ce de GRECIA una representacién de un mundo en el que el cono­
cimiento simbélico es là norma: GRECIA es asi simbolo del sim­
bolo considerado generalmente como la capacidad humana de cono­
cimiento intuitivo, involuntario, capacidad a la que Keats sue- 
le referirse en la época de su poesla temprana mediante el ter­
mine "poesy" que integra tanto el mito como una epistemologia 
raltica, el mito como modo de conocimiento; la poesla, el mundo 
visual de la pintura y la escultura, los paisajes gratos o pin- 
torescos, la facultad imaginâtiva, y la belleza misma, todo ello 
se funde en esta misma categorla a la que GRECIA presta forma e 
identidad.
Résulta imposible establecer con precisién las fuentes de 
la GRECIA que aparece en Endymion. Las recreaciones griegas que 
Keats pudo encontrar en la poesla isabelina que leia en la época 
de su composicién e inmediatamente anterior (46) es posiblemen- 
te uno de los origenes y otro lo constituyen las Metamorfosis 
de Ovidio. Otra de las fuentes es, con seguridad casi absoluta, 
el Classical Dictionary de Lempriere, en el que aparecen, bajo 
las entradas "Endymion", "Pan", "Diana" (47) y las correspondien- 
tes a otros lugares y personajes présentes en,el poema, muchos 
elementos que la época relacionaba con Grecia y que encontramos 
en Endvmion. Por lo que respecta a las fuentes visuales, ya me
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he referido repetidamente a las obras de Claude Lorrain, Nicolas 
Poussin, Rubens, Salvatore Rosa y Ticiano que, unas en el origi­
nal y otras conocidas por grabados (48) debieron superponerse 
a las imâgenes extraldas por Keats de sus lecturas. Finalmen­
te es precise recordar que Keats visité los mârmoles del Par- 
tenén solamente algunas sémanas antes de coraenzar Endvmion (49) 
y si los dos sonetos inspirados por la visita no pueden contar- 
se entre los mejores del poeta, muestran, sin embargo, la pro­
funda impresién que las esculturas de Fidias hubieron de ejer- 
cer sobre âl y résulta inevitable asociar las escenas de la 
procesién hacia las celebraciones panateneas del friso a la 
procesién hacia el altar de Pan del primer libro del poema.
A pesar de que las implicaciones a travâs de las que el 
simbolo griego aparece evocado en Endvmion son mâs o menos cons­
tantes, relacionadas con unas cualidades muy determinadas cul­
turalmente por la tradicién, puede .observarse en esta GRECIA 
un cierto movimiento, una variacién que no résulta de modifi- 
cacién alguna de las propiedades que la definen sino de las di- 
ferencias de actitud del poeta con respecto a su simbolo. Este 
adquiere asi una dimensién dramâtica casi ausente por completo 
de la poesia de su primera publicacién, Keats descubre en la 
composicién de Endvmion la naturaleza sensiblera y por ello im- 
productiva del sentimiento melancélico respecto al pasado y, 
buscando el modo de hacer de GRECIA,culturalmente muy asociada 
a tal sentimiento desde su aparicién en el siglo XVIII como te­
ma literario, un simbolo poâticamente eficaz, desarrolla la so- 
lucién que es su gran descubrimiento: la conversién del sueno
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griego en una representacién de la necesidad humana de aspira­
ciones por inalcanzahles, desviadas o ilegîtimas que éstas sean. 
GRECIA se convertirâ paulatinamente en una Simbolizacién de la 
capacidad de sonar, de la capacidad de ilusién, del autoengafîo 
cuyos productos, las mentiras, son psicolégicamente e incluso 
empiricamente, puesto que estin detrâs de las acciones, resQ.es. 
Keats descubre en Endymion la ingenuidad del presupuesto poéti- 
co que consiste en considerar mâs bello el placer que el sufri- 
miento. Esta idea, que impregnaba los poemas de la publicacién 
de 1817, asi como gran parte de Endvmion mismo, desaparecerâ de 
la poesia keatsiana posterior, en la que las sensaciones agra- 
dables dejarân de ser belias por agradables para ser elementos 
combinatorios junto con aspectos negativos de la experiencia en 
la construccién poética. GRECIA sale, pues, de Endvmion. renova- 
da; como la poesia que simboliza, como la base teérica de la 
que ésta es ejemplificacién, y como el poeta mismo. En la poe­
sla de 1818 y 1819 nunca podrâ ya ser hermosa una descripcién 
del busto de Safo o una alusién al mito de Narciso (50) sino 
demtro de su contexto dramâtico, por su tensién con otros elemen­
tos de un poema. .
En el funcionamiento de la GRECIA de Endymion es importan­
te distinguir entre el mito griego que aparece como eje de la 
trama narrativa del poema y la GRECIA que considerada globalmen­
te tiene un comportamiento paralelo como mito. El hecho de que 
esta GRECIA constituya una categoria mâs amplia, inclusiva del 
mito de Endimién, y las implicaciones mutuas entre ambas élabo­
rée iones miticas no deben ocultar esta naturaleza de la GRECIA
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que aparece en la obra ejerciendo en ella una accién organiza- 
dora y revitalizadora del mundo poltico de Keats. GRECIA pré­
senta, considerada globalmente, un comportamiento mitico carac- 
teristico y adquiere una especial relevancia al conformar o al 
ayudar a conformar las concepciones del poeta de s£ mismo, del 
hombre, de la Historia, y de los mundos natural y espiritual. ■
Si el mito de GRECIA suele presentarse, y asi se présenta 
en Endvmion, asociado desde el punto de vista de su localizacién 
en el espacio a lo lejano y mal conocido aunque ampliamente acep- 
tado como bipêtesis de perfeccién, su relacién referencial con 
las coordenadas temporales lo sitéan claramente en los orige­
nes. Uno de los motivos iniciales de la valoracién de lo griego 
fue su asociacién con el estado de naturaleza y es esta cuali­
dad de GRECIA una de las mâs frecuentemente subrayadas en Endvmien. 
Keats busca la solucién a los problemas planteados por la rea- 
lidad,por la experiencia (la naturaleza del hombre y del cono­
cimiento), en los origenes, donde cabe pensar que se encuentre: 
origenes del hombre, origenes del lenguaje y del pensamiento, 
origenes del mito y de la poesla. Desde esta perspectiva, GRECIA, 
los griegos, la sociedad arcâdica o el hombre griego de Winckel- 
mann, constituyen, como el "salvaje" en el que los siglos XVIII 
y XIX mostraron tan vivo interls, una analogla simplificada de 
la naturaleza y de las facultades humanas. La sencillez del mo­
delo créa en el poeta y en su lector la impresién de comprender 
profundos secretos de la naturaleza del hombre, impresién cien- 
tlficamente errénea, naturalmente, puesto que en el proceso de 
simplificacién el modelo ha excluido la complejidad que es carac-
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terlstica de las relaciones y fenémenos humanos. Keats y su 
lector no estân comprendiendo los origenes del hombre, pero 
estân, sin embargo, compartiendo la experiencia tal vez mâs 
significativa de dar pasos hacia la objetivizacién de sus pro- 
pias aspiraciones inconscientes de orden. El modelo arcâdico ré­
sulta no solamente pslquicamente significative, sino cultural 
y poéticamente tambiên en tanto que desarrolla una de las fic- 
ciones histéricas que mâs atractivos ha ofrecido siempre a los 
humanos y que es, por lo tanto, tal vez la mâs frecuente. De 
ello ofrecen evidencia las numerosas reconstrucciones hipoté- 
ticas ( cabrla decir poéticas) que tantes cientificos, carecien- 
do de una base experimental de la que desgraciadamente no pue­
den aân disponer, han elaborado de los origenes del arte, del 
mito, de la poesia, del lenguaje y aân del pensamiento, y es­
tas reconstrucciones tienen cuando menos la objetividad, la co- 
municabilidad, que les proporciona el sentimiento arquetipico 
al que obedecen.
GRECIA en la época de Keats, como antes y después y como 
aûn hoy mismo sabe muy bien la publicidad de las empresas tu- 
risticas, compone un simbolo conveneionalizado, ampliamente com- 
prensible y, por lo tanto, no solamente utilizable por un escri- 
tor, sino muy productivo poéticamente, de una hipétesis del or­
den que reina en los origenes. La armonla universal entre los 
reinos natural, espiritual y humano, y mâs importante aûn, la 
armonla entre los hombres mismos que GRECIA simbolizaba, consti- 
tuia en la época de las guerras napoleénicas, de las primeras
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revoluciones industriales y de la extension de la conciencia 
de un conflicto.entre las clases sociales, una aspiraciôn muy 
generalmente compartida. La valoracidn de esta hipdtesis de 
orden fue sin duçla uno de les elementos que produjeron el Neo- 
clasicismo en las artes y dio lugar, a un nivel mâs amplio, a 
la conversi6n de las recreaciones de Grecia en ilustraciones 
de una perfecciôn lejana en el espacio y en el tiempo, incier- 
ta, por lo tante, pero al mismo tiempo muy real en tanto que 
hip6tesis sobre la base del acuerdo por parte de la comunidad 
cultural respecte a les valores mâs salientes de lo comprendi- 
do por la ctaegorla "griego". Estas implicaciones culturalmen- 
te determinadas del simbolo forman parte de un sistema valora- 
tivo en el que el fenâmeno de sinonimia en muchos contextos 
de los adjetivos "griego" y "bello" que encontramos constante- 
mente en la Inglaterra del Neoclasicismo résulta muy significa­
tive. En el prâlogo publicado con Endvmion Keats escribiâ:
I hope I have not in too late a day touched 
the beautiful mythology of Greece, and dul­
led its brightness; (51)
y el lector tiene la impresidn de que "beautiful" es un adje- 
tivo predicado en este contexte tanto de "mythology” como de 
"Greece", puesto que GkECIA guarda tan Intima relacidn con las 
ideas keatsianas respecte a la belleza, con las ideas entonces 
’ comunes sobre las categorlas estlticas, que résulta dificil ha- 
blar de la una sin implicar la otra. La impresiôn que tiene el 
lector del prâlogo a Endvmion aparece confirmada en la carta
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enviada por Keats, quien se encontraba en Oxford componiendo 
el tercer libro del mismo poema, a su hermana Fanny el 10 dé 
septiembre de 1817. Tras el resumen del mito de Endimi6n que 
ya he citado, leemos la siguiente frase, en la que "beautiful" 
aparece dos veces, aplicado tanto a los raitos como a "Greece" 
en una repeticién que, teniendo en cuenta las actitudes de 
Keats respecte a ambas cosas, résulta claramente redundante;.
-but I dare say [ you] have read this and 
all the other beautiful Tales which have 
come down from ancient times of that beautiful 
Greece. (52)
La identificaciân de GRECIA con la belleza, categorla 
Ista de valor supremo en un sistema cultural en el que las 
preocupaciones estéticas estân râpidamente ocupando el lugar 
del elemento religiose como fuente de valor,convierte asI al 
poeta de Endymion en un intermediario entre la Inglaterra con- 
flictiva de 1817 y el valor mismo, el orden, la belleza y la 
felicidad que sus habitantes desean. Al mismo tiempo, Endymion, 
encarnaciân mitica del poeta, es un intermediario en la obra 
entre la Arcadia y un mundo aûn superior de valores que Keats 
ha intentado crear mediante el desdoblamiento del simbolo grie­
go en dos pianos. El efecto multiplieador que este desdoblamien­
to tiende a producir, implicando una perfecciôn mâs perfecta 
que el ideal supremo, tiene el objetivo de hacer al poeta sa- 
cerdote no solamente de lo lejano y tal vez irrécupérable, si- 
do de lo imposible, y el viaje iniciâtico de Endymion, metafô- 
rico del de Keats en la composici6n del poema, constituye la
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experiencia de lo desconocido que le autorisa al poeta a asu- 
mir su papel sacerdotal al mismo tiempo que le aliéna de quie- 
nes no comparten su misteriosa experiencia. GRECIA le propor- 
ciona a Keats tambiân el distanciamiento que le permite escri- 
bir un poema autobiôgrâfico, en cuanto que trata los problemas 
que el poeta estâ intentando resolver personalmente en la âpo- 
ca de la composici6n de Endymion. y la naturaleza griega, ml- 
tica, lejana, del protagonists hace dramâticamente verosimiles 
aspectos de la narraciôn que no hubieran podido aparecer en una 
obra escrita en primera persona. Desde esta perspectiva, GRECIA 
constituye en el poema parte fundamental de la técnica que con­
siste en utilizar elementos lejanos, excéntricos, para hacer re­
ferenda a lo demasiado proximo. Al mismo tiempo GRECIA confor­
ma el material poâtico afiadiendo o restando elementos de modo 
distinto que si Keats hubiera elegido otro vehiculo. Asi, hu- 
biera sido dificil que el acto de composiciân poética adquirie- 
ra la carga religiosa que evidentemente présenta en Endymion 
por otro camino que por el de los cultos paganos que GRECIA 
impiica,
Ya hemos visto mâs arriba c6mo el principal motivo del 
fracaso de Endymion considerado globalmente y desde el punto 
de vista de su consistencia dramâtica proviens de la actitud 
contradictoria de Keats con respecte a los dos pianos de su GRE­
CIA. Keats intenta crear un mundo mejor que el mundo arcâdico, 
la perfeccidn de perfecciones, mediante la superposici6n de es- 
tos dos pianos. El resultado, sin embargo, es que el poeta, in-
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tentando définir la diferenoia entre ambos, se ve obligado a 
introducir la muerte y la infelicidad en la Arcadia, minando 
as£ el piano inferior y no logrando la sobrevaloraci6n que se 
proponia del superior. Paralelamente, y desde otra perspectiva, 
el mundo de inmortalidad y de dicha perfecta al que Endymion 
accederâ al final del poema, empieza a ser objeto a partir del 
libro segundo de un sentimiento de desconfianza que el prota- 
gonsita révéla repetidamente ( II, 142-160, y sobre todo IV, 
625-6 5 8). La expresiôn ocasional de este pesimismo con respec- 
to a la visidn poâtica présenta mayor profundidad y riqueza bu­
rn anas y mâs amplias posibilidades dramâticas que el simplisme 
inherente a la conoepciôn de la poesia que el monte Latmos sim- 
boliza en Endymion. Dentro de un poema cuyo desarrollo condu­
ce a Endymion, representaciôn del poeta, desde el mundo arcâdi­
co , simbolo de una poesia superficial, hasta el reino de Cynthia 
y de la inmortalidad, que représenta una poesia mâs valiosa y 
comprometida con la condici&n humana, la apariciôn de taies du- 
das con respecte al valor de este ultimo reino o tipo de poesia 
da lugar, s in embargo, a cierta desvalorizaciân dramâtica de a- 
quello precisamente cuyo valor debiera reforzar constantemente 
el texto de Endymion. lo que el poema pierde en construcciân, lo 
ganarâ, por otro lado, la futura poesia keatsiana en profundidad 
de experiencia.
La funciân metapoética que GRECIA ejerce en Endymion tie­
ne un doble comportamiento: por un lado constituye la base na­
rrative de un poema sobre la poesia y por otro relaciona a muy 
distintos niveles el poema con una hipâtesis ampliamente acep-
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tada de valores principalmente estlticos y, por lo tanto, por­
ticos . El poema potencia las implicaciones del simbolo grie­
go como belleza, perfecciôn y valor moral que Cynthia ejempli- 
fica a travis de cualidades anâlogas a las implicaciones del 
simbolo. Asl, en la bdsqueda por parte de Keats de la perfec- 
ci6n poética, de un valor del que aûn carece, puesto que se 
busea aquello que no se posee, el simbolo constituye una ana- 
logia de lo buscado, es una hipûtesis cuya validez o invalidez 
serd solamente descubierta en la bûsqueda misma. GRECIA "es" 
en Endymion. de algûn modo, la poesia que unifica, que ordena 
y comprends el universe; es lo visible que le permite al poeta 
entrever lo invisible y podriamos aqui hablar del platonisme 
implicite en una hipûtesis de perfecciûn estûtica relacionada 
simbôlicamente con GRECIA. La relaciûn serâ, sin embargo, co- 
rroborada o desoalificada por el desarrollo de la bûsqueda aun- 
que es al simbolo a lo que ésta debe tanto su direcciûn como 
su movimiento.
El fracaso de Endymion por la superposiciûn de dos pianos 
narratives y dos visiones estéticas révéla y es fruto de una 
doble évolueiûn del pensamiento de Keats durante la composiciûn 
de la obra que es importante desde el punto de vista de este 
trabajo en tanto que entrafla una evoluciûn en el propio simbo­
lo griego que estudio. Por un lado puede observarse en Endymion 
un movimiento cuyo punto de partida es la valoraciûn de lo pla- 
centero asociado a très elementos principales: la visiûn para- 
dislaca del hombre en la naturaleza, la imaginaciûn mitica o •
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natural, y la poesia que expresa taies concepciones. En rela- 
cl6n con el simbolo GRECIA utilizado por Keats, este punto de 
partida implica: la "Arcadia Felix", el origen natural de los 
mitos griegos, y las cualidades esencialmente agradables de la 
poesia que se ocupa de estos temas, Desde este âmbito, Endvmion 
progresa hacia una mayor valoraciôn de las tensiones dramâticas 
entre elementos positivos y negativos, entre lo convencional- 
mente "bello" y lo "no bello" y entre los polos de toda opoéi- 
ci6n dialâctica de este tipo. En este sentido es ilustrativo 
comparer dos pasajes del poema sobre el tema del suefio ( 1,453- 
461 y IV, 5 3 7-545), de los que el primero, presentando las ide­
as keatsianas sobre la naturaleza deliciosa del suefSo que hemos 
visto ya en su poesia anterior, présenta una dimension plana 
de su objeto, mientras que el que aparece en el libro cuarto 
del poema introduce la graduaciân, la tensiân dramâtica, que 
proporciona a los majores poemas de Keats su profundidad carac- 
terlstica.
La GRECIA agradable, idealizada, arcâdica, simbolo en un 
primer momento de un mundo caracterizado por la susencia del 
dolor y de todos los contratiempos de la vida londinense del ■ 
siglo pasado, comienza a incluir conforme avanza la escritura 
de Endvmion normas harto molestas para los protagonistas del 
poema ( p. ej. II, 777-798) y , sobre todo, la desdicha del pro­
tagoniste y la muerte, que se présenta en la Arcadia con el mis­
mo dramatismo con el que hace su apariciân en la conocida pin- 
tura de Nicolas Poussin.
La segunda direcciôn que puede observarse en Endvmion es
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la que, a partir de una fe en la visiûn poética, socava pro­
grès ivamente este optimismo relativizando la realidad del mun­
do visionario. la naturaleza ontolûgicamente indiscutible de 
un universo poétlco designado vagamente por Keats durante I8l6 
y 1817 mediante el térraino "poesy" e integrado por elementos 
ingenuamente considerados como intrinsecamente hermosos y por 
nobles sentimientos e ideas, comienza a ser puesta en duda en 
el poema aunque Keats no podla modificar en otofîo de 181? un 
plan trazado en primavera y en si muy compile ado, y Endymion 
concluye, al menos narrativamente, con la misma fe en la rea­
lidad de los productos de la imaginaciûn con que comenzû. El 
fragmente del ûltimo libro ( IV, 625-658) en el que el prota­
gonists expresa la naturaleza ficticia, fantasmai, de sus vi­
siones de Cynthia y de sus pretensiones de inmortalidad inclu- 
ye frases como las siguientes:
[ let us never] be by phantoms duped
(629)
I have clung 
To nothing, loved a nothing, nothing seen 
Or-felt but a great dream! (636-6 3 8)
y estâ lleno de expresiones como "cloudy phantasms" (6 5 1), 
"visionary seas" (653), o "airy voices" (654) que dejan muy 
Clara la actitud del poeta con respecto al valor de al menos 
un piano de su simbolo. Esta visiôn dramâtica, relativa, de la 
imagmaciûn poltica, que serâ desarrollada ampliamente en las 
odas de I8I9 , en Lamia, en The Fall of Hyperion, y muy especial- 
mente en "La Belle Dame sans Merci", poema situado allende los
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limites de este trabajo, comienza a manifestarse en Endvmion, 
en cuya composiciûn Keats descubre por primera vez el complica- 
do "statua" ontolûgico de las creaciones mentales y poûticas.
La GRECIA creada por Keats para simbolizar sus objetivos, poû- 
ticos y de otros tipos, empieza a perder las cualidades que la 
caracterizaban como entidad indiscutida, dada por supuesto, pa­
ra revelar su naturaleza psicolûgica, su dependencia del entu- 
siasmo del que es products, su inconsistencia y su irrealidad. 
En marzo de 1818, cuando revisaba el poema para su publicaciûn, 
Keats le escribiû a su amigo Bailey:
every mental pursuit takes its reality and 
worth from the ardour of the pursuer - being 
in itself a nothing. (53)
y GRECIA comienza en Endvmion a adquirir esta cualidad fan­
tasmai que, no disminuyendo sus posibilidades simbûlicas, le 
proporciona una dimensiûn nueva como vehiculo de significaciûn 
poûtica. El mundo imaginativo, visionario,de Keats, de cuyos 
objetivos y valores GRECIA constituye el simbolo mâs frecuen- 
te, se amplia as! a partir de Endvmion pasando a formar parte 
de un universo en el que caben tanto la visiûn como la refuta- 
ciûn de la visiûn y su critica. En lo sucesivo, la belleza no 
"serâ" GRECIA, sino la combinaciûn significativa de la fe y de 
la desconfianza en GRECIA.
Keats, dueno de un sentido critico en el que se encuen- 
tra la ûnica explicaciûn de su rapidisima evoluciûn poûtica, 
sabia muy bien lo que Endvmion contenia en el momento de publi- 
carlo. El prûlogo al poema describe la doble evoluciûn que aca-
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bo de exponer en términos de la transiciûn entre la infancia 
y la madurez;
The imagination of a boy is healthy, and the
mature imagination of a man is healthy; but
there is a space of life between, in which the 
soul is in ferment, the character undecided, 
the way of life uncertain, the ambition thick- 
sighted ; (54)
y tal vez sigan siendo Istas aûn las majores imâgenes para re-
ferirse al viaje de Endymion por los distintos reinos del poe­
ma y al de Keats a travûs de su propia Arcadia.
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V- "A MORE NAKED AND GRECIAN MANNER": HYPERION.
1- La crisis keatsiana de I8l8.
"There is always a great charm in the openings of great 
Poems", escribiû Keats en su copia de Paradise Lost (1). La 
comparaciûn del tipo de "charm" que presentan los versos ini- 
ciales de Endymion con los del comienzo de Hvcerion révéla las 
énormes diferencias que existen entre ambos poemas:
A thing of beauty is a joy for ever;
Its loveliness increases ; it will never 
Pass into nothingness; but still will keep 
A bower quiet for us, and a sleep
Full of sweet dreams, and health, and quiet breathing.
( Endvmion. I, 1-5)
Résulta dificil imaginar algo mâs alejado de la visiûn in­
genua, ordenada, sencilla y optimists del universo que estos 
versos rezuman que la pintura desolada del derrotado Satumo 
con que comienza Hyperion :
Deep in the shady sadness of a vale
Far sunken from the healthy breath of mom.
Far from the fiery noon, and eve's one star.
Sat grey-haired Saturn, quiet as a stone.
Still as the silence round about his lair;
( Hyperion, I, 1-5)
Al pasar de Endymion a Hyperion dejamos el mundo arcâdi­
co del "Poetic Romance" ( asl subtitulû Keats el primer poema)
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para presenciar el trâgico fin de la Edad de Oro, y no es sino 
natural que Hyperion présente una yisiûn muy distinta del hom­
bre, de la experiencia y de la poesia que aquella sobre la que 
Endymion estaba basado y que a su yez desarrollaba, Diez meses 
(noviembre 1817-septiembre 1818) separan el comienzo del nueyo 
poema de la conclusiûn del anterior y aunque Keats no compuso 
durante este tiempo ninguna de las obras por las que es cono- 
cido ( la ûnica excepciûn es, tal vez, Isabella). es durante 
estos meses cuando tiene lugar la rapidisima maduraciûn en el 
poeta de la maestria técnica lograda en la escritura de Endymion. 
Hyperion es el primer fruto del "annus mirabilis" en el que 
Keats escribirâ toda su mejor poesia y con su composiciûn el 
poeta rompe un rautismo poético ( si exceptuamos de nuevo Isabel­
la y algunos poemas de circunstancia) que explican très razones 
principales. En primer lugar es précise tener en cuenta el can- 
sancio natural tras la escritura de Endymion. terminado en cir- 
cunstancias comprensiblemente exténuantes para el poeta; cansan- 
cio expresado por éste a su amigo Bailey en la forma de un de- 
seo urgente "to dismount for a month or two" (2). Por otro la­
do, los diez meses que separan Hyperion de Endymion no fueron 
meses de ocio para Keats, quien corregla entonces el segundo de 
estos poemas para su publicaciûn, escribla articules de critica 
teatral para The Champion a peticiûn de J,H. Reynolds (3) y 
componia ademâs algunos poemas de poca importancia y el ya men- 
cionado Isabella. Ademâs, y aunque no se ocuparâ a fondo este 
capitule de un tema muy bien estudiado por los criticos y biû- 
grafos de Keats (4), résulta necesario mencionar la profunda
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crisis poltica y personal del poeta en estos meses y de la que 
Hyperion, es en muchos sentidos el resultado,
Ya he observado cûmo incluso en un poema tan teraprano co­
mo "Sleep and Poetry" la concepclûn de la poesia como narcûti- 
co que caracteriza las primeras obras de Keats aparecla mezcla- 
da con dudas momentâneas con respecto a su validez estética y 
aûn moral. He senalado también en Endymion una progresiva con­
ciencia en el poeta de esta inadecuaciûn entre el mundo de la 
experiencia y el de la imaginaciûn■a pesar de que no afectaba 
al desarrollo general del poema la creciente desconfianza por 
parte de Keats en la solidez del mundo imaginativo. La idea de 
un universo de armonla, felicidad y belleza, construido con los 
momentos positivos de la experiencia como materiales, se disuel- 
ve en el pensamiento de Keats en los meses que siguen a la con­
clusion de Endymion y las cartas escritas a lo largo de 1818 
por el poeta a J.H.Reynolds, ahora su mejor amigo, revelan la 
inquietud del primero ante una realidad que ha perdido sûbita- 
mente su organizaciûn y por lo tanto su sentido. La desintegra- 
ciûn del mundo arcâdico que ha estructurado la poesia de Keats 
hasta Endymion deja al poeta en una situaciôn muy seme jante a 
la de Satumo en el primer libro de Hyperion y los meses de 
1818 y la propia composiciûn de este poema ven a Keats ordenan- 
do, creando un universo nuevo sobre las ruinas del antiguo.
Podemos decir que entre el orden precario, amenazado, que 
présenta Endymion y el orden en ningûn modo definitive que in- 
tentarâ elaborar Hyperion existe una etapa en la evoluciûn poé-
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tica de Keats caracterizada negativamente por la ausencia de 
orden: el caog toma posesiûn del reino abandonado por la ley 
antigua y no controlado aûn por una nueva ley que debe toda- 
v£a estructurarse. Muchas de las cartas escritas por Keats en­
tre marzo y mayo de 1818 revelan aspectos de esta situaciûn. 
Isabella, sin embargo, el ûnico poema de cierta importancia 
compuesto en esta Ipoca, aparté de tr.atarse de una vers if ica­
ciûn de un cuento de Boccaccio, lo que impide el libre desarro­
llo en el poema de los problemas poûticos y personalss que Keats 
se plantea en estos meses, constituye en muchos sentidos una re- 
gresiûn en la evoluciûn del poeta (5).
El documente mâs complète de la desintegraciûn que sufre 
la concepciûn keatsiana del universo durante el inviemo y el 
comienzo de la primavera de 1818 es sin duda alguna la episto- 
la en verso que el 25 de marzo le escribiû el poeta a su amigo 
Reynolds, y , aunque es en cierto modo injusto, como observa 
W.J. Bate (6), que estos versos, compuestos improvisadamente, 
aparezcan en las ediciones de la poesia de Keats junto a poemas 
escritos para su publicaciûn, no ha de resultar menos adecuado 
el uso de una carta en verso que el de otras en prosa que he 
utilizado ya en este trabajo para comprender la evoluciûn keatsia­
na y la "Epistle" présenta al mismo tiempo la ventaja de exponer 
de la manera mâs dramâticamente evidente la contradicciûn que 
Hyperion intentarâ resolver.
la "Epistle to Reynolds" empieza como un intento de pro- 
porcionarle a J.H.Reynolds, quien estaba entonces enferme, un 
rato de distracciûn.'Sin embargo, el tono inicialmente jocoso
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de la carta da muy pronto entrada al confuso estado de ânimo 
de Keats y sus versos pasan muy pronto a ocuparse del princi­
pal objeto de su inquietud: la inadecuaciûn entre el mundo de 
la experiencia y el mundo imaginativo. Keats comienza explicân- 
dole a su amigo un extraflo sueffo suyo de la pasada noche en el 
que aparecen visiones descoyuntadas, anacrûnicas o incongruen­
tes :
Things all disjointed come from North and South- 
Two witch's eyes above a cherub's mouth,
Voltaire with casque and shield and habergeon,
And Alexander with his nightcap on.
Old Socrates a-tying his cravat.
And Hazlitt playing with Miss Edgeworth's cat,
( Vv. 5-10)
Lo que en un primer momento parece una broma se revela inmedia- 
tamente como la descripciûn de un extraflo desarreglo del proce- 
so asociativo, Los sueflos, con los que la imaginaciûn tendia a 
identificarse en la poesia anterior de Keats, toman a menudo 
la forma de pesadillas; la imaginaciûn es tan capaz de ordenar 
la experiencia como de sumirla en el estado mâs caûtico imagi­
nable. El orden que admiramos en las obras de arte aparece ejem- 
plificado por medio de algunas imâgenes:
flowers bursting out with lusty pride 
And young Aeolian harps personified.
Some, Titian colours touched into real life-
( Vv. 1 7-1 9)
y a continuaciûn Keats présenta como nuevo ejemplo del orden ima­
ginativo la descripciûn de una escena con la que empezamos a a-
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aociar su poesia tras "Sleep and Poetry" y Endvmion y que apa- 
recerâ de nuevo en la célébré cuarta estrofa de "Ode on a Grecian 
Um" :
The sacrifice goes on; the pontiff knife 
Gloams in the sun, the milk-white heifer lows,
The pipes go shrilly, the libation flows;
A white sail shows above the green-head cliff.
Moves round the point, and throws her anchor stiff.
The mariners join hymn with those on land.
( Vv. 20-25)
La descripciûn tiene una vida, un movimiento que Keats inten­
ta explicar con otra-escena, esta vez la del cuadro de Claude 
Lorrain "El castillo encantado" (7):
You know the Enchanted Castle- it doth stand 
Upon a rock, on the border of a lake.
Nested in trees,
( Vv. 26-28)
You know the clear lake, and the little isles.
The mountains blue, and cold near-neighbour rills.
All which elsewhere are but half animate ;
There do they look alive to love and hate,
To smiles and frowns ; they seem a lifted mound 
Above some giant, pulsing underground.
( Vv. 35-40)
Pero si las cualidades estereotipadamente pintorescas y ensona- 
das de la descripciûn parecen a primera vista presentar una es­
cena unificada, esta armonla superficial oculta aquI un desorden 
expresado por la imagen del gigante en el subsuelo y las refe- 
rencias a duendes y a trasgos que aparecen a continuaciûn:
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The doors all look as if they oped themselves,
The windows as if latched by fays and elves.
And from them comes a silver flash of light.
As from the westward of a summer's night;
Or like a beauteous woman's large blue eyes 
Gone mad through olden songs and poesies-
( w.  49-54)
El palacio que aparece en el cuadro de Claude Lorrain es 
un conglornerado de estilos que combina elementos arquitectûni- 
cos romanos con torres medievales y decoraciÛn paladiana. A 
pesar de ello, el palacio muestra la armonla que a menudo pre­
sentan los edificios construidos a lo largo de siglos. La ex­
plicaciûn keatsiana de la historia arquitectûnica de la cons- 
trucciûn, sin embargo, corivierte el édifieio en una inquiétan­
te superposiciûn de elementos seme jante a la que aparecla al 
comienzo de su carta;
Part of thebuilding was a chosen see,
Built by a banished santon of Chaldee;
The other part, two thousand years from him.
Was built by Cuthbert de Saint Aldebrim;
Then there's a little wing, far from the sun.
Built by a Lapland witch turned maudlin nun ;
And many other juts of agbd stone 
Founded with many a mason-devil's groan.
( w. 41-48)
El lector pronto comprends que lo que Keats estâ intntan- 
do expresar en su carta es una conciencia exacerbada de la com- 
plejidad diallctica de la experiencia que ni el cuadro de Claude 
Lorrain ni ninguna obra de arte pueden armonizar. Los productos 
de la imaginaciûn, entendida Ista como Keats lo ha hecho hasta
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ahora, son el resultado de una selecciûn, de una abstracciûn 
de la realidad y en este proceso pierden la riqueza de mati- 
ces de la experiencia que es precisamente la base de su signi- 
ficaciûn, de au valor evocativo. La imaginaciûn produce obras 
que o bien son caûticas, en cuyo caso nada aHaden al desorden 
de la experiencia, o bien presentan una armonla que por desgra­
cia la realidad no présenta y los aspectos negativos de ésta 
llegan incluso a contaminar el mundo imaginativo. Keats resu­
me el problems en seis versos:
0 that our dreamings all, of sleep or wake.
Would all their colours from the sunset take,
From something of material sublime.
Rather than shadow our own soul's daytime
In the dark void of night. For in the world
We jostle-
( w. 67-72)
En realidad se trata del antiguo problems teolûgico de la 
existencia del mal en el universo. Los productos de la imagina­
ciûn, 0 al menos los de una imaginaciûn concebida como Keats la 
ha concebido hasta 1818, evitan el mal, el desorden, el dolor, 
que evidentemente aparecen en la realidad no-artlstica; y si es­
to los caracteriza como pertenecientes al mundo imaginativo ( un 
mundo imaginativo que Keats habrâ de transformer en su poesia
futura), estas mismas cualidades los traieionan prestândoles un
aire de irrealidad al que el poeta empieza a ser cada vez mis do- 
lorosamente sensible. Keats se encuentra entre dos universes, el 
de su experiencia y el de la imaginaciûn, sin poder elegir entre 
elles e incapaz de reconciliarlos:
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Things cannot to the will 
Be settled, but they tease us out of thought.
Or is it that imagination brought
Beyond its proper bound, yet still confined.
Lost in a sort of purgatory blind,
Cannot refer to any standard law 
Of either earth or heaven? It is a flaw 
In happiness, to see beyond our boume- 
It forces us in summer skies to mourn;
It spoils the singing of the nightingale.
( w .  76-8 5)
La conciencia de la contradicci6n entre el mundo imagina­
tivo y la experiencia le hace al poeta descubrir un inquiétan­
te desorden incluso en los aspectos aparentemente mâs armonio- 
aos de la realidad. Hacia el final de su carta Keats describe 
en un paisaje junto al mar una disoluciûn en elementos conflic- 
tivos semejante al anterior proceso de descomposiciûn del cua­
dro de Lorrain:
Dear Reynolds, I have a mysterious tale,
And cannot speak it, The first page I read 
Upon a lampit rock of green seaweed 
Among the breakers. 'Twas a quiet eve;
The rocks were silent, the wide sea did weave 
An untumultuous fringe of silver foam 
Along the flat brown sand. I was at home 
And should have been most happy -but I saw 
Too far into the sea, where every maw 
The greater on the less feeds evermore,- 
But I saw too distinct into the core 
Of an eternal fierce destruction.
And so from happiness I far was gone.
( w. 89-9 8)
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La pavorosa visiûn darwiniana de un reino natural inexora- 
blemente regido por las leyes de la lucha por la supervivencia 
que aparece a continuaciûn révéla la magnitud de la crisis 
del poeta en estos meses y hace las diferencias entre Hvcerion 
y su poesia anterior mâs comprensibles:
Still do I that most fierce destruction see- 
The shark at savage prey, the hawk at pounce.
The gentle robin, like a pard or ounce.
Ravening a worm.-
( w .  1 0 2-1 0 5)
La realidad, abandonada por la imaginaciûn, es un infer­
nal caos en el que no merece la pena vivir; el mundo imagina­
tivo, desconectado de la experiencia habitual, pierde su sen­
tido ; su orden es un orden completamente irrelevante a la rea­
lidad humana y las obras artisticas se convierten en juegos de 
salûn para el entretenimiento de los ociosos. Dejando las co­
sas en esta desoladora situaciûn, Keats se despide bruscamente 
de su amigo adoptando de nuevo el tono del comienzo de su car­
ta y haciendo una irûnica referencia a su intenciûn de réfugier­
as en un "new romance", Isabella, compuesto entre marzo y abril.
Guardândonos de cometer con Keats la injusticia y el error 
que supondria el emprender un anâlisis formai de la "Epistle 
to Reynolds", una carta descuidadamente versificada en la que 
el poeta dramatisa el proceso destructive necesario para la cons­
trues iûn en el future de una poesia mâs sûlidamente basada, cabe 
observar el cambio de actitud que muestran estos versos con res­
pecto a las concepciones poéticas keatsianas anteriores. Los 
poemas de Keats escritos con anterioridad implicaban cuando no
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explicitaban una idea de la belleza como suma y desarrollo de 
los aspectos positivos de su experiencia personal, la imagina­
ciûn destilaba este mundo de belleza y armonla, cuyo valor, muy 
superior al de la realidad, residia precisamente en este aleja- 
miento de la misma o cuando menos de sus aspectos dolorosos o 
inquiétantes. Si Endymion valoraba a Cynthia ( esto es, si el 
poeta valora la poesia, segûn una de las lecturas que he esbo- 
zado de Endymion) era precisamente por lo que diferenciaba a 
la divinidad y a su mundo del universo de insatisfacciûn en 
el que sus ausencias repetidas le dejaban. En el propio Endymion. 
sin embargo, Keats habla empezado a mostrar ciertas dudas con 
respecto a la validez de un orden de belleza no mâs amplio si­
no mâs limitado' que el âmbito de la experiencia, puesto que, 
basado en esta ultima, desdefiaba al mismo tiempo lo que en e- 
11a resultaba no solamente mâs abundante sinfo tambiln mâs ca- 
racterlstico. La "Epistle to Reynolds" muestra la consumaciûn 
del proceso de disociaciûn entre ambos mundos: las leyes de la 
experiencia son completamente irrelevantes a un mundo imagina­
tivo concebido en estos términos y correspondientemente las de 
la poesia son completamente ajenas a la experiencia. Ahora bien, 
si el poeta podria hacer el esfuerzo de dejar de escribir poe­
sia, podria en cierto modo abandonar su mundo imaginativo, lo 
que sin duda no puede hacer es abandonar su realidad vigil, es- 
pecialmente en cuanto que de su experiencia depends cualquier 
producto de la imaginaciûn. La ûnica solueiûn al problema que 
Keats plantea en su carta es la que intentarâ desarrollar en 
Hyperion y en toda su poesia posterior; la reorganizaciûn de la
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poesia y de las facultades poéticas con relaciûn a la realidad 
como originadas en lata y a ella destinadas. La poesia adquiri- 
râ relevancia epistimolûgica y serâ un medio de conocer, de or­
denar el caos de la experiencia.
Como consecuencia de este descubrimiento, Keats, quien a 
partir de este'momento empezarâ a reconstruir sus concepciones 
péticas, comienza a valorar el conocimiento y sus cartas de los 
meses siguientes muestran un deseo obsesivo de acumular saber, 
El 27 de abril le escribirâ a Reynolds:
I have written to George for some books- shall 
lea m  Greek, and very likely Italian- and in 
other ways prepare myself to ask Hazlitt in 
about a years time the best metaphysical road 
I can take.- For although I take poetry to be
Chief, there is something else wanting to one
who passes his life among Books and thoughts 
on Books- I long to feast upon Homer as we 
have upon Shakespeare. (8)
Y el primer verso del soneto "To Homer”, escrito tambiln en 
abril;
Standing aloof in giant ignorance
muestra el empedo de Keats por sumirse en una realidad mâs sû- 
lida que el niundo imaginativo de sus poemas anteriores. Duran­
te el verano el poeta viajarâ por Escocia con su amigo Charles 
Brown y si algo caracteriza los poemas de ocasiûn escritos du­
rante el viaje es un extreme realismo que constituye un contras­
te notable con respecto a la poesia keatsiana anterior. A lo
largo de 1818 Keats adquiere una conciencia creciente de que no
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existe mâs belleza que la belleza posible. "Real are the dreams 
of gods" escribiri en Lamia ( v. 127); y en su contexte esta 
afirmaciôn implica otra; "pero no asi los de les hombres". Pa­
ra Keats, a partir de la "Epistle to Reynolds", los suefîos Bue­
nos son.
Las descoyuntadas experiencias e imâgenes que componen la 
"Epistle to Reynolds" expresan las dificultades de Keats para 
reconciliar el mundo imaginative y el mundo real, que se tien- 
den a presentar en la carta como antagdnicos. Sin embargo, si 
el cuadro de Claude Lorrain y la visiôn de las rocas junto al 
mar se desintegran disueltos cadticamente por esta tensién, hay 
en la "Epistle" una escena que mantiene -o récupéra- su unidad 
y coherencia. Sé trata de los seis versos citados mâs arriba en 
los que se describe un sacrificio pagano. Junto al mar, sobre 
un acantilado, un sacerdote sacrifies el novillo ritual mien­
tras los fieles entonan un himno al que se suraan los tripulan- 
tes de una nave cercana a la costa. Aunque el episodic aparece 
precedido por una alusidn a "Titian colours"( v,19) y seguido 
de los versos que recrean el "castillo encantado" de Lorrain, 
es rauy improbable, como ha observado lan Jack (9)» que Keats 
esté recordando ninguna pintura concrets. Lo que si parece posi­
ble es que el poeta esté desarrollando una escena a partir de 
distintos cuadros y grabados y la descripcién se adecua, de he- 
cho a los temas y al tratamiento usuales en Lorrain y Poussin 
hasta el punto, por lo menos, de no extranarle al lector en ab­
solute que exista una pintura de alguno de estos ârtistas sobre 
este asunto. Diderot escribié (10) que las invenciones de Home-
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ro y de Virgilio fermentan en la imaginaciôn de los artistes.
No de otro modo fermentan en la imaginacién de Keats las inven­
ciones de Ticiano, Claude Lorrain y Nicolas Poussin, dando lu- 
gar a imâgenes y escenas récurrentes en su poesla.
La coherencia de la descripciân keatsiana del sacrificio 
nada le dehe a un respeto supersticioso respecte a este tipo 
de escenas por parte del poeta; a que éste le haya perdonado a 
GRECIA el detallado anâlisis de elementos conflictivos deseu- 
biertos por su imaginaciân hipersensibilizada que desintegra 
la armonla aparente de otros moraentos de la epistola. De hecho 
la mirada de Keats advierte aqui el brille del sol en el cuchi- 
11o sagrado y muge lastimeramente el novillo herido por el fi­
le reluciente. Sin embargo, la escena de muerte, de destruc- 
ci6n, adquiere su significado en el himno, en la experiencia 
compartida no solamente por los adoradores présentes en el lu- 
gar del sacrificio, sino tambiân por los marineros que siguen 
a distancia el rito participando en âl, implicados en esta co- 
raunidad de la adoraciân. La armonla que présenta la escena no 
es la armonla de una visiôn que no alcanza a ver las contradic- 
ciones que la subyacen, Aqul la imaginaciân ha organizado las 
fuerzas del conflicto, ha controlado el caos proporcionândole 
un sentido y la breve descripcién présenta la integridad de lo 
complète: el lector comprende la escena de un modo que las otras 
imâgenes de la "Epistle to Reynolds" no admiten.
No cabe la menor duda respecte a la naturaleza gri.éga, es­
te es, a su integraciân en GRECIA, del sacrificio que aparece 
en la carta de Keats . Si los propios elementos que componen la
241
descripcién no fueran suficientes, bastarla observar el paren- 
tesco de esta escena con otras de la poesla keatsiana. Su re- 
lacién con el sacrificio de la "Ode on a Grecian Urn", donde 
la indole griega del mismo aparece explicitada, ha sido obser- 
vada por numerosos criticos (11) y son évidentes también las 
semejanzas con el sacrificio a Pan que tiene lugar en el pri­
mer libro de Endvmion. La relaci6n que al parecer ningûn autor 
ha advertido es la que existe entre los marineros que en la ’ 
"Epistle" se suman desde el mar a la ceremonia pagana y la bre­
ve alusién a los peregrines a Delfos del segundo libro de 
Endvmion, donde
upon the breeze,
Some holy bark let forth an anthem sweet.
To cheer itself to Delphi.
( II, 80-82)
GRECIA simboliza, pues, todavia, incluse en la angustiosa 
crisis que atraviesa la poesia de Keats, el orden que ni la rea­
lidad ni una imaginacién que ha reyelado sûbitamente su impoten- 
cia constitutive pueden proveer y que el poeta necesita urgen- 
temente. El simbolo del orden ha asuraido la fragmentéeién, el 
conflicto, y ha creado un orden infinitamente mâs amplio y com- 
plejo que le proporcionarâ al poeta la pauta para la nueva orga- 
nizaciân de su experiencia. Los procesos y las facultades que 
han reconstruido el simbolo asumirân ahora el papel creative 
una vez ha descubierto Keats en ellos el ûnico poder capaz de 
hacer el universo de nuevo significative, bello, verdadero.
Entre Endvmion y la "Epistle to Reynolds" advertimos el
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trânsito de una concepciôn arménica y simplificada del univer­
se a una visién conflictiva de la realidad, que constituye el 
primer paso hacia una poesla mâs profundamente comprensiva de 
la experiencia humana. La fe ciega del poeta en la imaginaci6n 
concebida como la facultad constructora de una realidad dife- 
rente, superior a la experiencia, que velamos en la poesla an­
terior de Keats, se convierte ahora en desconfianza y en su lu­
gar las ânicas facultades poâticas, llâmense o no imaginaciân, 
son las. que posibilitan la organizaciân, la comprensiôrt, de u- 
na realidad de otro modo inexplicable, "Things tease us
out of thought" ("Epistle", 76-77): el universe es el caos y 
el ejercicio de la poesla, si algun objeto tiene, «s el de re­
conciliar al poeta y a su lector con este universo, comprender 
el caos que deja asi de ser caâtico para transformarse en orden, 
en belleza.
A partir de la "Epistle to Reynolds" vemos a Keats superan- 
do, a travâs de una nueva sistematizacidn de su experiencia, 
el profundo conflicto poâtico y personal que la carta expresa.
El soneto "To Homer", escrito en primavera, présenta una nue­
va confianza en sus capacidades para hacer la realidad signifi- 
cativa. Como el célébré "On First Looking into Chapman's Homer", 
compuesto un ano y medio antes, este poema expresa de nuevo la 
relacidn entre Homero y Keats en términos geogrâficos: el poe­
ta se imagina ante un espacio inmenso, esta vez el mar. La rela- 
ci6n geogrâfica entre ambos poetas se convierte a partir del se­
gundo cuarteto en otro tipo de relaci6n: la que vincula al ad- 
mirador -Keats- a lo admirado: la "triple sight in blindness
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keen" del griego, A pesar de lo que en principio podrla suge- 
rir la referenda a la visi6n de un dego, nada tiene esta vi­
sion homérica en coimin con la imaginacI6n sofladora de raundos 
ideales que hemos visto en la poesla keatsiana de 1816 y 1817. 
Deja muy claro esto el primer verso del soneto, que cito de nueva
Standing aloof in giant ignorance
La distancia que sépara a ambos poetas es una metâfora de 
la diferenda entre la sabidurîa del antiguo y la "giant ignor­
ance" del modemo. Homero ha llevado a cabo la unif icaciôn de 
la experiencia que es el objetivo de la poesia y esta tarea es 
la que Keats tiene ante si. Algo muy semejante aparece expresa- 
do en el fragmente de una "Ode to May", compuesto el primer dia 
de mayo de 1818, y que transcribo a continuacidn.
Mother of Hermes! and still youthful Maia!
May I sing to thee 
As thou wast hymned on the shores of Baiae?
Or may I woo thee 
In earlier Sicilian? or thy smiles 
Seek as they once were sought, in Grecian isles.
By bards who died content on pleasant sward.
Leaving great verse unto a little clan?
0, give me their old vigour, and unheard 
Save of the quiet primrose, and the span 
Of Heaven and few ears,
Rounded by thee, my song should die away 
Content as theirs.
Rich in the simple worship of a day.
La nostâlgica recreacidn de un mundo griego unificado, 
comprendido por sus poetas ( Keats esta pensando claramente en
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Homero otra vez) trasciende su caduco esplendor: "give me their 
old vigour". El poeta desea de la analogia de orden que ha cons- 
truldo los poderes necesarios para desarrollar efectivamente 
la unificacidn de su propia experiencia, del mundo de su "little 
clan" y la dramatizacidn misma de sus aspiraciones de orden que 
es el fragmente consigue precisamente lo que pretender la "Ode 
to May" sugiere en el lector la integridad, la consumacidn, que 
ha llevado a C.L. Finney (12) a considerarla una composicidn 
terminada aûn en contra de la opinidn explicita del poeta (1 3).
. La experiencia de GRECIA es a partir de la carta a Reynolds:' 
la porcidn de realidad armoniosa a imagen de la cual el poeta 
hahrâ de reconstruir el universo de sus sensaciones e ideas. 
Aunque Keats compondrâ también algunos poemas de tema o arabien- 
tacién medieval, siguiendo una de las tendencias del gusto con- 
temporâneo, no présenta el medievo en su poesla la funcién uni- 
ficadora que posee su GRECIA como analogla de un orden capaz 
de cnvertir en belleza una realidad desordenada e incongruen­
te. Los poemas medievales de Keats son, como textos, indepen- 
dientes, naturalmente, de otros poemas; pero son los poemas que 
desarrollan el simbolo GRECIA los centrales a la evoluCién 
keatsiana y los otros poemas son posibles s6lo paralelamente a 
la évoluei6n del simbolo. Podemos decir de los poemas keatsia- 
nos de tema medieval que son sincrénica y estéticamente auté- 
nomos, completes, pero diacrénica y psicolégicamente dependien- 
tes de la evolucién de GRECIA como simbolo de orden en el sis- 
tema ideolégico keatsiano y no al contrario. El medievo cumple 
en la poesla de Keats una funcién esencialmente decorativa; com-
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pone un marco de relaciones caracterlsticamente centrifugas 
que imposibilitan por naturaleza no su uso ^ imbdlico, que pré­
senta de hecho una gran riqueza tanto en "La Belle Dame sans 
Merci" como en The Eve of St. Agnes, sino su conversidn en un 
simbolo central en el universo del poema, en un simbolo aglu- 
tinador, en una medida valorativa de la realidad.
Al contrario de la GRECIA que aparecla en "I stood tip-toe 
upon a little hill", en "Sleep and Pdetry" y en Endvmion. la 
GRECIA que a partir de 1818 Keats empieza a concebir poética- 
mente es una GRECIA mucho mâs verosimil, mâs consistente, no 
dispersa en una infinidad de imâgenes, sensaciones e ideas, si­
no fundida en un organisme en el que los valores subrayados son 
la cohesiân y la vinculacién a la experiencia. El simbolo enfa- 
tizarâ al mismo tiempo su propio valor simbâlico sugiriendo en 
su contexte las relaoiones que lo ligan al poeta y al lector. 
GRECIA se presentarâ como un discurso entrecomillado que el lec­
tor no podrâ ya interpreter literalmente como la expresion de 
sentimientos de ahoranza con respecte al pasado, sino que debe- 
râ entender como un utensilio puesto a su disposiciân por el 
poeta para la comprensiân del présente; para la organizaciân 
del caos y de la frustraciân de los que la afîoranza sentimental 
de Grecia es hija. A partir de 1818 Keats verâ la Edad de Oro 
en el future, o mâs precisamente, detrâs del poema. Con su cre- 
aciôn, el poeta construye, con el caos como materia, un orden 
mucho mâs consistente que aquél del que sonamos procéder: Gre­
cia deja de ser parte del pasado para convertirse en future y
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aân future iruninente. Hyperion serâ el primer gran intente de 
Keats de construir este futuro sobre los cimientos de sus nue- 
vas concepciones poéticas. Serâ también su gran fracaso, pero 
la magnitud de la empresa résulta bien visible en la propor- 
cién misma de sus ruinas.
2- Hyperion : descripciôn general.
Résulta comprensible la impaciencia de los estudios for- 
males de la poesia de Keats con respecte a Hyperion, poema frag- 
mentario que présenta, por lo tanto, problemas anâlogos de lec­
ture e interpretacién a los que acompanan a tentas composicio- 
nes inconclusas publicadas en la primera mitad del siglo XIX 
(14). Toda lectura de Hyperion contiene forzosamente hipôtesis 
sobre las partes nunca escritas del poema y la capacidad de es­
tas hip6tesis para explicar lo que si fue escrito del mismo cons­
tituye el dnico criterio de su verificacién. El investigador se 
encuentra analizando no un poema sino el poema que a juzgar por 
el fragmente existante, Keats estaba intentando componer y la 
relacién entre Hyperion y el adn mâs fragmentario The Fall of 
Hyperion, lejos de solucionar dificultades, complica doblemen- 
te la situacién. El poema constituye un intento por parte de 
Keats de elaborar una sintesis de todos los problemas episte- 
raolâgicos, morales y estéticos planteados desde la escritura 
de Endvmion y a lo largo del ano conflictivo de 1818. Desde el 
invierno de 181? Keats ténia la intenciân de desarrollar su 
préxima gran composicién en torno a la figura de Apolo y asi
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lo anunclaba en un verso del dltimo libro de Endvmion :
Thy lute-voiced brother will I sing ere long^ jy
En enero el proyecto habla empezado a tomar forma, centrândose 
en el mito de la calda de los titanes, como lo demuestra la car­
ta escrita por el poeta a Benjamin Robert Haydon sobre la su-
gerencia de sus editores de que el pintor disehara un frontis- 
picio para Endvmion:
... it woult be as well to wait for a choice 
out of "Hyperion" -when that Poem is done 
there will be a wide range for you- in Endymion
I think you may have many bits of the deep and
sentimental cast- the nature of "Hyperion" will 
lead me to treat it in a more naked and grecian
Manner- and the march of passion and endeavour
will be undeviating- and one great contrast
between them will be- that the Hero of the writ­
ten being mortal is led on, like Buonaparte, by 
circumstance, whereas the Apollo in Hyperion 
being a fore-seeing God will shape his actions 
like one (1 5).
las cartas escritas por Keats en 1818 dejan claro que du­
rante este ano el poeta estaba estudiando la poesia de Milton 
y la de Wordsworth, resolviendo dificultades polticas y perso- 
nales y adquiriendo los conocimientos y la seguridad necesarios 
para la composicidn de Hyperion, y todo parece sugerir un plan
de preparacién para el poema en el que incluso el viaje a Esco-
cia durante el verano se organisa adecuadamente. Sin embargo, 
y a pesar de esta préparasidn previa, Hyperion fue compuesto 
en las circunstancias menos apropiadas imaginables. Keats lo
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comenzô en septiembre de 1818, cuando a su vuelta de Escocia en­
contre a su hermano Torn gravemente enferme de la tuberculosis de 
la que fallecerla dos meses después sin haber cumplido los die- 
cinueve anos. Durante estos meses, mientras cuidaba a su herma­
no , Keats escribid todo el fragmente de Hyperion o cuando menos 
su mayor parte (16) y la tensidn que precipitd el comienzo del 
poema y en la que se désarroi16 su composicidn aparece refieja- 
da en una carta del poeta a su amigo Charles Dilke:
I wish I could say Tom was any better; His 
identity presses upon me so all day that I 
am obliged to go out -and although I intended 
to have given some time to study alone I am 
obliged to write, and plunge into abstract 
images to ease myself of his countenance his 
voice and feebleness - so that I live now in 
a continual fever -it must be poisonous to 
life although I feel well. Imagine "the hate­
ful siege of contraries". (17)
El fragmente de Hyperion consiste en 883 versos, de los 
cuales la mayor parte corresponde a un tipo extraordinariamen- 
te semejante al de los. decasilabos utilizados por Milton en 
Paradise Lost. El conjunto de estos versos estâ caracterlstica- 
, mente dividido en "books", de los que Keats compuso dos comple­
tes y algo menos de la mitad de un tercero a juzgar por la ex- 
tens i6n de los dos primeros. Tanto la versificacidn del fragmen­
te como la organizaciôn general de la obra es en muchos aspec- 
tos el resultado de la maduraci6n de Keats durante 1818 y de 
su cuidadoso estudio de Paradise Lost durante el otoho y el in-
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vierno de 1817 y la propia dicci6n de Hyperion présenta ecos 
miltonianos a los que Keats atribuirâ mâs adelante su insatis- 
facciân con el poema (18). La composiciân, a pesar de consti­
tuer un fragmente y no obstante ciertas discontinuidades que 
présenta lo que Keats compuso del tercer libro, muestra en ver- 
sificaciôn, en organizaciôn y en la adecuaciôn de sus imâgenes 
al propôsito de la obra, una profunda cohesiôn que permite al 
critico referirse a Endvmion como al ûltimo poema juvenil y 
ver en Hyperion el poema con el que el "annus mirabilis" de la 
madurez keatsiana se inaugura.
El tema de Hyperion es la caida de los antiguos dioses y 
el fin de la Edad de Oro. Trente a Endvmion. que como soluciôn 
al conflicto entre el hombre y la realidad propugnaba la ascen- 
siôn del individuo a un mundo superior de inmortalidad, de fe- 
licidad y de poesla, Hyperion intenta, a travâs del mito del 
advenimiento del orden olimpico tras la calda de los titanes, 
reconciliar al hombre con el cosmos. Su tema es colectivo, uni­
versal, objetivo: la sintesis que Keats intenta aqui elaborar 
persigue la adecuaciôn al ûnico universo posible de la Huma- 
nidad entera considerada en toda su vertiginosa amplitud histô- 
rica. El objetivo de Keats era claramente mâs dificil aûn que 
el de Milton en Paradise lost, el poema mâs ambicioso compues­
to jamâs en lengua inglesa y en muchos sentidos el modelo se­
guido por Hyperion. La empresa de Milton habia consistido en 
proporcionar una soberbia forma poâtica a un universo social, 
moral y culturalmente unificado. La de Keats pretendia llevar 
a cabo esta hazana y ademâs lograr la unificaciôn misma de su
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realidad, de un mundo infinitamente mâs complejo y diversifi- 
cado que la Inglaterra de 1650. Teniendo en cuenta las propor- 
ciones del empefio keatsiano en Hyperion y las circunstancias de 
la composiciôn del poema, el fracaso se révéla poco menos que 
inevitable ; y Keats tenla entonces veintitrâs anos .
Con ritmo épico caracterîstico Hyperion situa al lector 
desde el propio comienzo en el centro del conflicto. Una revo- 
luciôn côsmica ha tenido lugar arrancando a Saturno del trono 
que ocupa ahora la nueva dinasfia de dioses ollmpicos. Encon- 
tramos a Saturno en el fondo de un valle somhlo en el que todo 
respira la atmôsfera fdnebre y desolada del silencio que ha 
sucedido a la derrota. El tiempo se ha detenido en torno al 
destronado titân en el lugar que no conoce ya "the healthy 
breath of morn" y la sensaciôn de ruina, de hundimiento y de 
desolaciôn es abrumadorat
Deep in the shady sadness of a vale
Far sunken from the healthy breath of mom,
Far from the fiery noon, and eve's one star,
Sat grey-haired Saturn, quiet as a stone.
Still as the silence round about his lair;
Forest on forest hung above his head
Like cloud on cloud. No stir of air was there.
Not so much life as on a summer's day
Robs not one light seed from the feathered grass.
But where the dead leaf fell, there did it rest.
A stream went voiceless by, still deadened more 
By reason of his fallen divinity 
Spreading a shade ; the Naiad 'mid her reeds 
Pressed her cold finger closer to her lips'.
( I, 1-14.El subrayado es mio.)
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La actitud del poeta, la de la nâyade entre los juncos y
la de Thea, que aparece a continuaclôn, es de un profundo res­
peto inspirado por el dolor y la desgracia. Con la presencia de 
Thea la colosal figura de Saturno, seme jante hasta ahora a una 
estatua esculpida en el mârmol de un panteôn, adquiere paulati- 
namente cierta vida y la descripciôn del rostro de la titânida 
comienza a prestarle cualidades humanas a la catâstrofe sin al- 
terar por ello sus gigantescas dimensionss ;
But 0! how unlike marble was that face.
How beautiful, if sorrow had not made 
Sorrow more beautiful than Beauty's self.
There was a listening fear in her regard.
As if calamity had but begun ;
As if the vanward clouds of evil days
Had spent their malice, and the sullen rear
Was with its storfed thunder labouring up.
( I, w . 34-41)
Las dos figuras, humanizadas hasta el punto de poder ha- 
blar pero no mâs, son descritas en términos explicitamente es- 
oultôricos:
And still these two were postured motionless,
Like natural sculpture in cathedral cavern;
The frozen God still couchant on the earth,
And the sad Goddess weeping at his feet:
( I, w. 85-88)
Thea abre lo que résulta inadecuado designer como un diâ- 
logo dirigiendo su consuelo mâs que a Satumo, a si misma, al 
universo entero y al lector. Hyperion desarrolla desde su cornier^  
zo cualidades dramâticas que no presentaban los anteriores poe-
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mas de Keats. Mâs de la mitad de los versos de los dos prime­
ros libros consisten en diâlogo y la identidad de cada perso- 
naje se desarrolla a través de sus propias palabras y movimien- 
tos mâs que roediante la descripciôn. Êsta tiende a conformar 
simplemente un marco adecuado a los diâlogos. El eco de las pa­
labras de Thea parece perderse en el silencio. Sin embargo tie­
ne un resultado:
...at length old Saturn lifted up 
His faded eyes, and saw his kingdom gone,
And all the gloom and sorrow of the place,
And that fair kneeling Goddess; and then spake,
( I, w .  89-92)
El de los ojos del titân es el primer movimiento de la gi- 
gantesca figura hasta ahora inmévil y como muerta. La voz de 
la titânida despierta en Satumo las esperanzas de restablecer 
el orden arruinado, y si las palabras de éste comienzan como 
un discurso de la desesperacién, poco a poco se van inflamando 
hasta convertirse' en una visiôn de acciân y de victoria;
Yes, there must be a golden victory ;
There must be Gods thrown down, and trumpets blown 
Of triumph calm,
( I, 126-128)
El titân se pone en pie, sûbitamente enardecido por sus propias 
esperanzas, y su voz orgullosa llega hasta el Olimpo:
"But cannot I create?
Cannot I form? Cannot I fashion forth 
Another world, another universe.
To overbear and crumble this to naught?
Where is another Chaos? Where?"- That word
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Found way unto Olympus, and made quake 
The rebel three.
( I, 141-147)
También Thea se incorpora y marchan ambos por unos parajes deso- 
lados hacia el lugar donde los demâa titanes destronados ocultan 
su derrota.
El primer libro del poema deja aqui a Satumo y a Thea a- 
limentando .expectativas de victoria para ascender a continuacién 
hasta el palacio de Hyperion. Sélo él entre todos los titanes no 
ha sido aûn vencido:
Blazing Hyperion on his orbfed fire
Still sat, still snuffed the incense, teeming up
From man to the sun's God -yet unsecure:
( I, 166-168)
Su propia inseguridad le hace a Hyperion recorrer las salas de 
su palacio, el palacio de la luz,con inquieto nerviosismo. En 
su ira, el dios primordial del sol llega a disponer un amane- 
cer intempestive;
he fled
To the eastern gates, and full six dewy hours 
Before the dawn in season due should blush.
He breathed fierce breath against the sleepy portals. 
Cleared them of heavy vapours, burst them wide 
Suddenly on the ocean's chilly streams.
( I, 263-2 6 8)
Sin embargo, y aunque Hyperion aûn conserve su poder, hasta los 
dioses primitives estân sometidos a un orden superior de las co- 
sas ;
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still the dazzling globe maintained eclipse, 
Awaiting for Hyperion’s command.
Fain would he have commanded, fain took throne 
And bid the day begin, if but for change.
He might not. -No, though a primeval God:
The sacred seasons might not be disturbed.
( I, 288-293)
the bright Titan, frenzied with new woes. 
Unused to bend, by hard compulsion bent 
His spirit to the sorrow of the time;
( I, 299-3 0 1)
Frustrada su intenciôn de afirmarse frente al cosmos, 
Hyperion oye la voz de su padre, Coelus, llena de compasiôn 
y ternura: Hyperion, como los demis hijos del cielo y la tie- 
rra, estâ perdiendo su divinidad por su propio abandono al te- 
mor y a la ira, pasiones impropias de los dioses, y no es me­
diants estos arrebatos como Saturno puede ser devuelto a su an­
tiguo trono y como puede el orden primitive ser restablecido.
Be thou therefore in the van .
Of circumstance; yea, seize the arrow's barb
Before the tense string murmur. -To the earth!
( I, 343-3 4 5)
Quedando Coelus al cuidado del sol y de las brillantes estrg- 
llas en su ausencia, Hyperion se dispone a reunirse con el res­
te de los titanes. El dios del sol se précipita en la noche y 
el primer libro del poema termina volviendo a la profunda os- 
curidad con la que ha comenzado.
El segundo libro conduce al lector a un mundo de formas 
arcaicas y descomunales, al caos de un escenario adecuado al
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al encuentro de los titanes. Thea y Saturno no han llegado to­
davia al lugar de reuniôn, donde las colosales figuras se con- 
funden con los descoyuntados fragmentes de roca; el lugar
where no insulting light 
Could glimmer on their tears;
( II, 5-6)
Los titanes son presentados mediante imâgenes relatives a los 
procesos naturales mâs alejados de la experiencia humana: los 
del reino mineral, lo que mantiene las implicaciones de inor­
ganic idad, de falta de vida, que el primer libro habla intro- 
ducido. Estos procesos enfatizan al mismo tiempo las proporcio­
nes colosales del hundimiento del orden antiguo y la naturale­
za caôtica del universo tras el conflicto. Asi, Enceladus, el 
antiguo dios relacionado con los volcanos y la c6lera, apare­
ce "hurling mountains" ( II,70) y en los treinta y cinco ver­
sos iniciales del segundo libro encontramos referencias a la 
roca o al metal explicitas en nueve ocasiones ademâs de las nu- 
merosas asociaciones mâs complejas sugeridas por otros procedi- 
mientos, como las evocaciones despertadas por la referenda al 
sonido de torrentes o a prisiones y cadenas.
La llegada de Saturno sacude a los dioses destronados y 
abre el consejo de los titanes el discurso del propio dios pri­
mordial. En él, el titân vacila, como Lear, entre el furor de 
la arenga con la que llama a los dioses a presentar batalla y 
el desaliento y la resignacién. Satumo no comprende la nueva 
situacién, el hundimiento de su ley, y no es capaz de decidir o 
de actuar. Se dirige finalmente a Oceanus, en cuyo rostro ha ad-
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vertido el consuelo proporcionado por la meditaciônî "Give us 
help I" ( II, 166), La respuesta de Oceanus, eni la que algunos 
autores han visto el centro en tomo al que se organisa el poe­
ma (18), constituye un pobre consuelo para los titanes. Su lec- 
ciôn es la de la resignacién ante la inevitabilidad de los 'acon- 
tecimientos. Del mismo modo en que el cielo y la tierra consti- 
tuyeron un orden superior al caos y el universo de los titanes 
algo aûn mâs bello que el cielo y la tierra, asi los dioses o- 
llmpicos representan una nueva etapa en el constante perfeccio- 
namiento del cosmos y los titanes deben aceptar su superioridad:
for to bear all naked truths,
And to envisage circumstance, all calm.
That is the top of sovereignty.
( II, 203-2 0 5)
El propio Oceanus estâ admirado por la hermosura del nuevo dios 
de los mares que le ha sucedido. La titânida Clymene pasa en­
tonces a describir la belleza de la mûsica de Apolo, que ha 
escuchado junto al mar, y Enceladus toma la palabra a continua- 
ci6n, enfurecido contra la actitud de "the overwise or [...] 
the overfoolish" ( II, 309-310) y para dar nuevo Impetu a las 
esperanzas de los titanes:
"... the winged thing.
Victory, might be lost or might be won.
And be ye mindful that Hyperion,
Our brightest brother,' still is undisgraced- 
Hyperion, lo! his radiance is here!"
( II, 341-3 4 5)
La llegada de Hyperion ilumina la escena alimentando la confian-
257
za de los titanes y el libro segundo termina con los ecos del 
saludo que los dioses dirigen al dios primordial del s o l Saturn!" 
y con la respuesta de éste al saludo de los titanes; "Saturn!".
El tercer libro de Hyperion, tras una poco convincente 
invocaciôn a las musas para que dejen a los titanes "to their 
woes" ( III, 3), pasa a presentar a Apolo en un lugar muy dife- 
rente de los desolados pefiascos entre los que transcurrla la 
acciôn de los dos primeros libros. Se trata de la isla de Delos 
"in the morning twilight" ( III, 33) y aqul tiene lugar el en­
cuentro de Apolo con Mnemosyne. Este encuentro intenta dramati- 
zar el paso de la ignorancia al conocimiento supremo en la di- 
vinizaciôn de Apolo. La mirada de Mnemosyne, en la que se re­
fis jan
Names, deeds, grey legends, dire events, rebellions. 
Majesties, sovran voices, agonies.
Creations and destroyings,
( III, 114-116)
comprende la historia entera del universo, a través de cuya in- 
terpretaciôn Apolo se diviniza: "Knowledge enormous makes a God 
of me" ( III, 113). El episodio de la divinizaciôn de Apolo, con 
el que Hyperion se interrumpé bruscamente es comunmente conside- 
rado por la critica keatsiana como una grave tacha incluso en 
este poema fragmentario y en general el incomplète libro terce­
ro constituye en muchos sentidos un paso atrâs en la evoluciôn 
estillstica de Keats hasta la dicciôn y la versificaciôn carac- 
terlsticas de sus poemas mâs inmaduros. Un critico (19) ha en- 
contrado en ello evidencia para sostener que los dos libros pri-
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meros del poema fueron compuestos con anterioridad a la muerte 
del hermano del poeta, ocurrida el d£a 1 de diciembre de 1818, 
y que el fragmente del tercero no es sino un apresurado esbozo 
que Keats tenia intenciôn de desarrollar en otro momento, El 
anticlimax que constituye el tercer libro con respecte a los 
dos primeros pudiera tener, por otro lado, una funcién orgânica 
con respecto a las partes no escritas del poema, auque todo pa­
rece indicar que es precisamente. la divinizacién de Apolo el 
eje en tomo al que Hyperion se organisa y los cambios y discon­
tinuidades que el tercer libro présenta con respecto a los ante­
riores pueden deberse tanto a la inestabilidad psiquica del poe­
ta tras el^fallecimiento de su hermano, como a la diferente 
clase de realidades que este libro intenta simbolizar, y, mâs 
probablemente, a una combinacién de ambas circunstancias con 
la posibilidad sefialada por W;J. Bate de que el libro no sea 
sino un esquema publicado con los dos primeros para dar a âstos 
su sentido.
A pesar de la naturaleza fragmentaria de Hyperion, la com- 
paracién del poema con Endvmion revela en el primero una es- 
tructura infinitamente mâs sélida y unificada que nos hace pen- 
sar en la comparacién de ambas obras por el propio Keats;
...in Endymion I think you may have many bits 
of the deep and sentimental cast -the nature 
of "Hyperion" will lead me to treat it in a 
more naked and grecian Manner -and the march 
of passion and endeavour will be undeviating- (20)
Hyperion avanza de modo verdaderamente "undeviating" en compara-
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cién con el laberinto que atraviesa el lector de Endymion. La 
arquitectura del nuevo poema es mâs transparente y la compleji- 
dad de sus matices no estâ conseguida mediante la acumulac ién 
de los elementos sino mediante el tejido de numerosas relacio­
nes entre los mismos,lo que proporciona a Hyperion una cohesién 
que el anterior poema no podla presentar. La obra, o lo que de 
ella Keats llegé a escribir, consta de cuatro cuadros en muchos 
sentidos seme jantes a escenas dramâticas, en cada uno de los 
cuales la diccién, las imâgenes, la versificacién y la estruc- 
tura simbélica se funden Intimamente para crear una unidad com­
pléta. Estas cuatro unidades se organizan a su vez en un supe­
rior orden de relaciones del que los dos primeros libros cons- 
tituyen uno y el tercero otro de los dos polos entre los que ca­
be distinguir una multitud de tensiones equilibradas.
La maestria con que Keats adopta en los dos primeros li­
bros de Hyperion la norma estillstica de Paradise Lost (21) ha 
sido, como la capacidad keatsiana para componer sonetos shakes- 
peareanos doscientos afios despuâs de Shakespeare, objeto de la 
admiracién de todos los estudiosos de su poesla. Keats es el 
mâs ilustre représentante en la poesla inglesa del historicis- 
mo cultural caracterîstico de los primeros anos del siglo XIX. 
Con anâloga precisién arqueolégica, la arquitectura inglesa de 
estes anos habla conseguido finalmente, tras una etapa de pre- 
paracién, asimilar y utilizar los estilos arquitecténicos grie­
go s como empezarla muy pronto a hacerlo con la arquitectura me­
dieval y con todos los estilos de las mâs diverses épocas y pro- 
cedencias. Para conseguir las cualidades miltonianas de los dos
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primeros libros de Hyperion era necesario no solamente el pe­
culiar talento de un poeta como Keats, sino también el punto 
de vista con respecto a la tradicién que sélo los comienzos 
del siglo XIX hacîan posible.
El modelo épico adoptado por Keats en la presentacién de 
la tragedia de los titanes se combina con una admirable concep- 
cién del mundo natural en términos de claroscuro y los dos pri­
meros libros del fragmente sorprenden al lector por la ausencia 
en ellos del colorido habituai en la poesla keatsiana. Los a- 
bruptos riscos y precipicios que componen el paisaje aparecen 
totalmente desprovistos de vegetacién y las figuras mismas de 
los titanes, presentadas mediante imâgenes inorgânicas, pétreas 
o escultéricas, apenas resultan discernibles entre las rocas y 
penascos que las rodean. La atmésfera de silencio, de derro­
ta, de inmovilidad y de muerte que rezuman constantemente los 
dos primeros libros de Hyperion es el resultado del juego de 
todos los elementos estilisticos que los componen y aparece sin- 
tetizada en la oscuridad con la que comienza y termina el pri­
mero de ellos. Frente a este cosmos de rigidez, de frio y de 
tinieblas ( la propia descripcién del palacio de Hyperion, di­
vinidad del sol, de la luz, présenta imâgenes de oscuridad con 
las que el poema expresa la inestabilidad del antiguo orden so­
lar (22)), de formas arcaicas gigantescas y de poderes correspon­
dis ntemente desproporcionados desatados en pasiones incontrola- 
das, el ,tercer libro ofrece, con su paisaje "delicado", con sus 
imâgenes de luz, de color y de sonido, y con sus alusiones tâc- 
tiles y olfativas, con su descripcién del joven y âgil Apolo y
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y con la propia dicciôn y versificaciôn en que el libro se desa­
rrolla, el contraste mâs pronunciado que Hyperion présenta.
La disposiciôn polarizada de los‘ elementos de Hyperion de­
ja ver claramente bajo la aparente sencillez narrativa del poe­
ma una arquitectura mâs compleja en la que la tensién principal 
es este contraste entre el orden arcaico de los titanes y un or­
den nuevo, raejor adaptado al universo por ser mâs consciente de 
sus limitaciones, del dolor y del transcurso del tiempo. Este 
nuevo orden, presentado en el poema por medio de la comprensién 
por parte de Apolo del pasado, representaciôn del cenjunto de 
la experiencia humana, résulta asi mucho mâs capaz de superar 
la confrontacién con la realidad y de combatir, por lo tanto, 
el sufrimiento. La tensién entre los dos érdenes, entre un or­
den arcaico destruido y un nuevo orden superior en vîsperas de 
constituirse, entre un mundo de formas descomunales y un mundo 
de proporciones humanas, entre la desolacién de unos parajes 
inhôspitos y las bendiciones de las costas mediterrâneas, apa­
rece subrayada tambiân por las imâgenes que, enfatizando en los 
dos primeros libros cualidades escultéricas o arquitecténicas 
de grandes masas, tienden en el tercero a destacar sutiles ma­
tices un tanto convencionalizados de color y de forma en târmi- 
nos de lo agradable. A la solemnidad âpica del verso miltonia- 
no que domina los libros iniciales de Hyperion, el libro ter­
cero opone las cualidades que caracterizaban los versos tempra- 
nos de Keats y la diacién misma le recuerda aqui al lector los 
"clichés" que■hemos visto en los primeros poemas keatsianos (2 3).
Pese a las cualidades de discontinuidad estillstica, de in-
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satisfactoriedad en cuanto a sus lineas générales, que la cri­
tica ha encontrado en el tercer libro de Hyperion, résulta évi­
dente que Keats estaba intentando al componerlo crear el mayor 
contraste posible con respecto a los libros que lo precedlan.
El recién divinizado Apolo pretends representar una sintesis 
de todas las contradicciones planteadas por la pérdida de los 
titanes de su divinidad y la impotencia de âstos frente a una 
realidad oaâtica que son incapaces de comprender. Para organi- 
zar su poema sobre una tensiân dramâticamente évidente, Keats 
construye a Apolo no diferente de los titanes sino opuesto a 
ellos y hace al dios encarnaciân del ideal de belleza por opo- 
siciân a la concepciôn de lo sublime que los titanes representan.
Subordinada a esta tensién central del poema, Hyperion 
présenta otro juego de voliîmenes: los ?48 versos que presen- 
tan la situacién de los titanes tras su destronamiento, ocu- 
pados en la expresién de una gigantesca catâstrofe y de un do­
lor ilimitado mediante una gran concentracién de imâgenes en las 
que las asociaciones con el frIo, la roca, el silencio, las ti- 
tieblas y la muerte deben repetirse con insistencia para lograr 
su efecto, resultarlan en una gran monotonia si compusieran un 
bloque ûnico. Ello restarla gran parte de su efectividad a los 
dos libros primeros del fragmente. La disposicién que Keats u- 
tiliza en estos dos libros, sin embargo, es mucho mâs artlsti- 
ca y cada uno de ellos présenta precisamente en el punto en el 
que la acumulacién de nuevos materiales semejantes comenzarla 
a resultar sobrecargada, una interrupcién que consiste en am­
bos casos y entre otras cosas en un cambio de lugar; en el pri­
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mer libro el poeta pasa a describir el palacio de Hyperion, 
donde el titân, el ûnico que conserva aûn su poder, estâ de 
un modo simbélicamente évidente perdiendo su divinidad con su 
cèlera, su temor y su incertidumbre. En el segundo libro el 
cambio, introducido por la descripcién de Clymene de los so- 
nidos de la lira de Apolo, résulta superficialmente suaviza- 
do por el hecho de tratarse de un fragmente de estilo indirec­
te entre otros en el consejo de los titanes; efi sin embargo, 
mâs profundamente relevante al introducir en el seno del blo­
que constituido por estos dos libros una anticipacién de lo 
que he definido ya como su antltesis en la arquitectura que 
forman las oposiciones en que se basa el fragmente. Mediante 
esta disposicién Keats consigue crear en el lector el abruma- 
dor clima de desolacién que conviens a la presentacién de los 
titanes del mismo modo que creaban los arquitectos griegos me­
diante imperceptibles curvas el efecto rectillneo que las pro­
pias lineas rectas no hubieran conseguido. Al mismo tiempo, la 
admiracién de Clymene por Apolo, ademâs de anticipar la atmés­
fera en que el dios olimpico del sol harâ su aparicién y de cori- 
tribuir asi a la cohesién del poema, tiene el efecto homérico 
de la valoracién de un héroe mediante las palabras admlrativas 
de sus enemigos. Al juego de tensiones que Hyperion présenta 
contribuyen todos los elementos que componen el poema. El dese- 
quilibrio que présenta la totalidad del fragmente, consecuencia 
tanto de esta naturaleza fragmentaria como de la inferioridad 
artistica del libro tercero con respecto a los dos primeros, po­
drla plantear la cuestién del porqué de la publicacién de aquél
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con estos iSltimos por el poeta. Résulta, sin embargo, éviden­
te que aunque el fragmento que Keats publicé . consta de dos li- 
bros prodigiosos y de medio librô mediocre en comparéei6n con 
ellos, es a éste ûltimo al que los dos primeros deben en gran 
medida su valor y resultariàn sin él poco mâs que hermosos pi- 
lares de un edificio inexistante. Hyperion es, en efecto, una 
ruina; pero no una ruina cafda, sino una de aquellas en las que 
los arquitrabes se apoyan adn s6lidamente sobre sus columnas. 
ï las columnas son en muchos sentidos, como veremos mis adelan- 
te, dôricas,
Hyperion présenta en toda su complejidad la nueva con- 
cepciôn keatsiana del universe tras la crisis expresada dramâ- 
ticamente en su carta a Reynolds, Con respecte a las concep- 
ciones que Endvmion. el fltro gran poema en el que Keats habla 
intentado resolver el problems de su relaci6n con la reiidad, 
podemos distinguir primeramente aqul una nueva visidn de la con- 
dicién Humana en la que el sufrimiento y no un placer capaz de 
elevar a los hombres por encima de sus limitaciones, résulta 
la experiencia mis caracterlstica. La derrota de los titanes 
no por enemigo alguno, sino por el tiempo, expresa este conflic- 
to entre el hombre y la realidad del que el sufrimiento, el 
caos y la frustraciôn son consecuencia. Junto a esta trigica vi- 
si6n del hombre y del universe, Hyperion presents una alterna­
tive: silo a travis del conocimiento consigue el hombre reconci- 
liarse con el universe, que es caitico solamente visto desde la 
perspective de su ignorancia. La sîntesis de la contradicciin
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entre el hombre y su experiencia consiste en la aceptaciôn de 
todas las limitaciones humanas, de la inmensidad cismica del 
dolor de los hombres que de un modo un tanto hipnitico (24) y 
poco convincente intenta dramatizar la divlnizaciin de Apolo 
en el tercer libro del poema a travis del conocimiento; "Know­
ledge enormous makes a God of me", La objetivaciin del caos 
que es la realidad por parte del hombre es lo que hace signi­
ficatives todos los esfuerzos humanos ; a travis del conocimien­
to se torna la experiencia tolerable, comprensible, ordenada y, 
en definitiva, bella. La propia poesla ( Apolo es aqu£, como 
siempre en la iconografîa keatsiana, el dios de la poesfa) tie- 
ne un importante papel desde este punto de vista convirtiindo- 
se en una actividad cognoscitiva. Frente a la imaginaciin de 
lo irreal, del deseo, que era en los poemas de 1816 y 1817 el 
objetivo del esfuerzo poitico, Hyperion propone una poesia con- 
sistente en el conocimiento de lo real y, por lo tanto, en la 
reducciin de la experiencia al orden en que la belleza consiste, 
El poeta ha dejado de ser un arpa eilica afinada con un univer­
se armonioso para revelarse como un arpa total y dolorosamente 
desafinada cuya labor consiste precisamente en autoafinarse 
con la realidad. La acumulaci6n de las experiencias y su orde- 
naciin produce as£ en el hombre, en el poeta, y en la humani- 
dad entera considerada histiricamente, un conocimiento que has- 
ta cierto punto consigue convertir el universe en el orden que 
es la condiciin humana necesitar; un orden cuya consecuciin es 
el objetivo principal de los esfuerzos humanos y que la reali-
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dad en prinoipio no présenta.
A esta concepcidn del sufrimiento humano como algo de al- 
giîn modo susceptible de superaciin por el conocimiento, corres­
ponde una visidn claramente progresista, acumulativa, de la his- 
toria, explicitada en el poema por el discurso de Oceanus, y en 
la que el future, suma del pasado y el présente, constituye 
siempre un grado superior, un paso mis alli en la adaptaciin 
de la Humanidad al cosmos. Asl, la divinizaciin de Apolo en 
Hyperion es el resultado de su comprensiin de la historia ente­
ra de la Humanidad:
Names, deeds, grey legends, dire eyents, rebellions. 
Majesties, soyran yoices, agonies,
Creations and destroyings, all at once,
Pour into the wide hollows of ray brain.
And deify me,
( III, 114-118)
Esta comprensiin distingue al dios olimpico del sol, de los ti­
tanes , incapaces de comprender otra cosa que su propia desgra­
cia y la ruina de su imperio. Keats ha intentado hacer produc­
tive el mito arquetfpico de la calda de los antiguos dioses in- 
tegrando en il una modemisima conciencia histirica. La susti- 
tuciôn de los titanes por los dioses ollmpicos, de los que so­
lamente Apolo aparece en el fragmento de Hyperion, draraatiza 
dos momentos, dos generaciones, o dos eras en el incesante a- 
yance de la Humanidad hacia el objetiyo de su compléta adecua- 
ciin a un cosmos en cada etapa mis complejo, mis difîcil de com­
prender cuanto raejor conocido. Apolo es en Hyperion, como sabe- 
mos por The Fall of Hyperion, donde desapareceri sustituido por
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el propio poeta, un disfraz de John Keats y dramatiza la opre- 
siva conciencia en éste de la tradicién cultural y sobre todo 
poética a Isyi que pertenece. El poema represents el encuentro 
del poeta con la grandeza de los antiguos bardos, cuya obra, cu­
ya sabiduria, las obras oontemporâneas, el propio poema de Keats, 
deben asumir y aûn desarrollar para poéer ser a su momento his- 
tdrico lo que las de ellos al suyo, Este objetivo teérico es 
precisamente el que Hyperion, con la intima comprensién de 
Paradise lost que muestran cuando menos sus dos primeros libros, 
intenta lleyar a cabo pricticamente, El poema es quizâs el frag­
mento mis intrincadamente tejido de toda la historia de la poe­
sia inglesa y es la primera composicidn poética que pretende 
desde un punto de vista aûL mismo tiempo individual y colectivo 
asumir la tradiciôn en el momento mismo de contribuir a ella. 
Persiguiendo una sintesis entre la subjetividad de la ignoran­
cia y la objetividad de la sabiduria, entre un pasado doloroso 
y un luminoso futuro en el que el pasado, la ignorancia y el 
dolor encuentren su sentido, Hyperion es con seguridad un frag­
mento de la composicién mis ambiciosa concebida jamis en lengua 
inglesa por poeta alguno y en su composicién Keats fracasé en 
una empresa poco menos que imposible,
3- GRECIA en Hyperion.
Como habia hecho anteriormente en Endvmion. Keats utiliza 
en Hyperion el pasado para la comprensién del presents y la 
construccién del futuro. Como el de Endimiôn, el mito de la ca-
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Ida de los antiguos dioses ha estado siempre relacionado en 
las culturas occidentales con el mundo griego del que procédé 
aunque tal vez solamente en una ûltima etapa, la mejor conoci- 
da, de un viaje mis prolongado. La presencia de GRECIA en un 
poema tejido en torno a la tragedia de los titanes résulta, pues, 
culturalmente inevitable y aiîn en el caso de que el autor hu- 
biera pretendido prescindir de GRECIA, o en el caso todavîa mis 
difîcil de que lo hubiera conseguido, solamente la habrla exclul- 
do de una cara de su composiciin: la de la escritura; la otra, 
la de la lectura', s in la que los textos ni siquiera pueden exis- 
tir, devolverla inevitablemente a GRECIA a su lugar original 
obedeciendo a una tradiciin demasiado poderosa para poder ser 
contrariada. Si el lector espera, sin embargo, encontrar a GRE­
CIA en todos y cada uno de los rincones de Hvperion, incluso 
una primera lectura del poema demuestra que esto no sucede. Ya 
hemos visto c6mo la obra se organisa entre dos polos de una ten- 
sién que el anilisis puede descomponer en sus elementos consti­
tutives , GREC%A se sitia en Hyperion en uno de los extremos de 
esta tension que la hace significativa y por ello, aparté de los 
nombres propios de los titanes, los 748 yersos que componen los 
dos primeros libros del poema no presentan, con las excepciones 
que analizaré a continuaciin, pricticamente ninguna asociaciôn 
capaz de evocar el complejo nudo de relaciones de significado 
que GRECIA constituye. La niyade que encontramos junto al des- 
venturado Saturno al comenzar el poema ( I, I3) es pricticamen­
te el inico elemento que podria en el primer libro evocar aso- 
ciaciones con los rios de la Arcadia y frente a sus airosas y
269
y omniprésentes semejantes de Endymion. la mencién de los frîos 
dedos y la inmoyilidad y el silencio de la figura hacen de ella
mis que una presencia, una imagen negatiya como las que la pre-
ceden: como
Far sunken from the healthy breath of mom (1,2)
o como
Not so much life as on a summer's day
Robs not one light ^ seed from the feathered grass
( I, 8-9)
La niyade, mis bien que estar aquf, nos habla con su gesto de
lo que de aqul esti ausente,
Keats esti claramente intentando evitar la apariciin de 
GRECIA en asociaciôn con los dioses caldos. En los dos libros 
que constituyen las cuatro quintas partes de un poema cuyo te- 
ma es precisamente la instaurasi6n del nuevo orden ollmpico tras 
la caida de los titanes, solamente en una ocasiin se menciona 
el Olimpo ( I, 146) y , en su contexto, la palabra, amortigua- 
das al miximo sus asociaoiones, désigna sola y simplemente el 
lugar donde ee encuentran "The rebel three" ( I, 147). La ex­
clus i6n de GRECIA del polo negativo del poema, persegulda por 
Keats de un modo constante a lo largo de los dos primeros li­
bros, tiene un objetivo: su asociacién en forma nitida, no mez- 
clada, con el polo opuesto del mismo. Como veremos mis adelan- 
te, con el libro tercero GRECIA tomari triunfalmente su lugar 
en Hyperion a trayés de todas las relaciones que la introduclan 
en la anterior poesia keatsiana. Para adquirir alll su importan-
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cia debe estar completamente ausente de la parte de la obra 
que concentra los valores cuya oposicidn, cuya superacién, la 
propia GRECIA ha de encarnar. He dicho mis arriba, sin embargo, 
que el mundo positive de los dioses ollmpicos hace una aparicién 
fugaz en el universe desolado en el que los titanes intentan en 
vano comprender su tragedia. Con las palabras de Clymene ( II, 
252-29 9) una atmdsfera muy distinta invade brevemente el deso­
lado lugar de reuniôn de los dioses destronados y a lo largo 
de casi cincuenta versos el lector se ve transportado a un para- 
je de delicias cuya naturaleza griega aparece vagamente sugeri- 
da primero y mis precisada después mediante la quintuple repe- 
ticiin del nombre de Apolo ( II, 293-295). El tercer libro del 
poema, que el lector relacionari inmediatamente con las pala­
bras de Clymene, terminari de vincular con GRECIA este parénte- 
sis luminoso que interrumpe brevemente la oscura desolaciin de 
los dos primeros libros del poema. En la pronunciaciôn de las 
palabras
, "Apollo! young Apollo!
The morning-bright Apollo! young Apollo1"
( II, 293-2 9 4)
por una dulclsima voz encontramos la unica simbolizaciin lexi­
cal de GRECIA que présenta la narraciin de Clymene. El nombre 
del dios evoca aqul por sinécdoque la civilizacidn que lo cre6 
o que lo adopti como divinidad del sol, de la poesia y de la 
medicina.
Considerando el conjunto del discurso de Clymene como con­
texto, descubrimos en il un nimero de elementos cuya combinaciin
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sugiere algo muy ficilmente vinculable a GRECIA y que las lîl- 
timas palabras de la titânida orientan en esta direcciin con 
la menclin del dios Apolo. Desde el comienzo Clymene introdu­
ce el benifico clima mediterrâneo con el que el "topos" rela- 
ciona a GRECIA:
I stood upon a shore, a pleasant shore.
Where a sweet clime was breathbd from a land 
Of fragrance, quietness, and trees, and flowers,
( II, 262-264)
La "island of the sea" que aparece mis adelante ( II, 275) es 
la isla de Delos, consagrada por la piedad griega a Apolo, co­
mo el tercer libro del poema explicitari ( III, 24). Finalmen- 
te, "olive perch" ( II, 286) apoya la direcciôn griega de las 
vagas evocaciones del conjunto que el nombre de Apolo, pronun- 
ciado por una "voice [...] sweeter than all tune" ( II, 292) 
termina de concretar.
En relacidn con el contexto mis amplio en el que tiene lu­
gar el discurso de Clymene, cabe apuntar aqul la actitud ir6- 
nica de Keats respecto a la nostalgia arcidica que invadia sus 
poemas anteriores: las cualidades fisicamente agradables que , 
enfatizan las palabras de la titinida ("pleasant", "sweet", 
"fragrance", "quietness", "calm joy", "soft delicious warmth", 
"songs", "music", "blissful") contrastan fuertemente con la si- 
tuaciin verdadera de los titanes y de la propia Clymene, hacien- 
do a Ista merecedora del adjetivo "overfoolish" ( II, 310) que 
le aplica el enfurecido Enceladus. La ensonaciin arcidica de la 
titinida constituye una reacciôn escapista frente a las difi-
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cultades que eg algo muy humano y comprensible pero que résul­
ta tan inadecuado a la soluciin de los conflictos, a la recupe- 
racion del control sobre el cosmos, como la colera de Enceladus 
o el nerviosismo de Hyperion.
En los dos primeros libros de Hyperion Keats, concentrin- 
dose en el conflicts que su poema se propone resolver, évita 
con mucho cuidado, pues, todo lo que pueda convocar asociacio- 
nes griegas, S6lo negativamente y como contraposiciin aparece 
GRECIA muy brevemente para subrayar el contraste entre los po­
los que estructuran el poema y con la finalidad también de ali- 
gerar de este modo en el tercer libro una descripcidn que aqul, 
en el segundo, hace Clymene dentro de un discurso ante los ti­
tanes y que résulta por ello mucho mis efectiva. Sin embargo 
Keats no silo lleva a cabo la separaciin entre GRECIA y el mun­
do de los titanes negativamente. Al mismo tiempo, la relaciin, 
lejana siquiera, de los nombres de los antiguos dioses con la 
civilizaciin de la que proceden, esti contrarrestada mediante 
el desplazamiento de las asociaoiones que aquillos pudieran pre- 
sentar con GRECIA hacia la civilizacién egipcia y especialmente 
hacia la arquitectura funeraria que el lector relaciona muy au- 
tomiticamente con el valle del Nilo. Este desplazamiento résul­
ta sumamente apropiado, permitiendo el uso de imigenes arquitec- 
tônicas y escultiricas para describir figuras difîciles de pre­
senter en otros términos y Keats no desaprovecha las implica- 
ciones funerarias y de arcaismo, de rigidez y de proporciin 
désmesurada que el arte egipcio tiene para el lector europeo. 
Como ha observado Helen Derbyshire (25), los dos primeros li-
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tiros de Hyperion utilizan imigenes que proceden de las miste- 
riosas (26) esculturas egipcias yuxtapuestas entonces como hoy 
en el British Museum de Londres a las piezas escultiricas grie­
gas. El 4 de febrero de 1818, Keats, Shelley y Hunt compusieron, 
en una de las competiciones contra reloj a las que Hunt era afi­
cionado, sendos sonetos sobre el Nilo, "Chief of the Pyramid 
and Crocodile", como Keats lo calificaba en su poema; y 
"Ozymandias", corapuesto por Shelley en 1817, es otra muestra 
del atractivo de Egipto para los poetas en esta Ipoca. En 
Hyperion ladescripciin de las figuras de los titanes mediante 
imigenes alusivas a la escultura egipcia constituye un medio 
muy efectiyo de prestarles las dimensiones gigantescas, la ri­
gidez , la ausencia de color y las cualidades pitreas de las que 
la GRECIA del ûltimo libro seri la antlfesis. La identificaci6n 
del rostro de Thea al principio del poema ( I, 31) con una 
"Memphian sphinx" que Ian Jack (27) ha relacionado con el co- 
losal busto de Ramsis II adquirido por el British Museum en 
1818, introduce las asociaoiones egipcias en las que los dos 
primeros libros de Hyperion insisten constantemente. Egipto 
aparece explfcitamente dos versos mis adelante ("when sages 
looked to Egypt for their lore". I, 33) y la descripciûn del 
arcaiCO dios del sol ( II, 371-378) se relaciona tambiln con 
la estatua de Ramsis del British Museum.
Junto al infasis en sus énormes proporciones que la aso- 
ciaciin con las esculturas egipcias presta a la tragedia de 
los titanes destronados, Egipto juega tambiin un papel impor­
tante en la descripciôn del orden arcaico alli donde todavîa 
perdura: en el palacio de Hyperion:
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His palace bright 
Bastioned with pyramids of glowing gold,
And touched with shade of bronzfed obelisks,
Glared a blood-red through all its thousand courts,
( I, 176-179)
Aunque la rigidez y el arcalsmo de estas formas sean cualida­
des sumamente discutibles, lo cierto es que tales son las im- 
plicaciones que suelen acompanar al arte egipcio en nuestro sis- 
tema cultural y en la evocaciôn de GRECIA en el tercer libro del 
poema Keats se guardarâ mucho de emplear imigenes arquitectinicas 
o escultôricas. Con ello el orden nuevo que alli GRECIA y Apo­
lo simbolizarin adquiriri una cualidad flexible a travis del 
contraste con las llneas rectas y los volûmenes geomitâcos que 
conforman el palacio de Hyperion. La radiante visiin que, mien- 
tras duraba la ficciin de la eternidad, ha sido el orden de los 
antiguos dioses, semejante a la que componen las pirimides en 
el desierto, se convierte ahora, para Hyperion, en la fûnebre 
oscuridad que istas ocultan en su interior:
The blaze, the splendour and the symmetry 
I cannot see -but darkness, death and darkness.
( I, 241-242)
Los jerogllficos que encontramos mis adelante nos recordarin 
la inviabilidad del pasado por si solo para resolver los- con­
flictos del presente y este es el acorde temitico principal 
de Hyperion, aunque Keats no deja aqul de tafîer la cuerda me- 
lancilica que es inseparable desde Thomson de la coçciencia 
histdrica de los poetas:
-hieroglyphics old 
Which sages and keen-eyed astrologers
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Then living on the earth, with labouring thought 
Won from the gaze of many centuries- 
Now lost, save what we find on remnants huge 
Of stone, or marble swart, their import gone.
Their wisdom long since fled.
( I, 277-283)
En la tensidri que proporciona a Hyperion su sentido entre 
los dos libros primeros, por un lado, y el incompleto tercero, 
por otro, el universo de los titanes presents asI un Egipto con 
respecto al cual la GRECIA de los dioses ollmpicos resultari 
profundamente significativa. La calda de los antiguos dioses 
es, como la ruina del orden arcaico de Egipto, simbolo de una 
eternidad quedescubre en su hundimiento su mentira. Frente a 
ella, GRECIA presents una verdad que el tiempo revelarâ igual- 
raente mentirosa, y asI lo insinda Oceanus en su discurso:
'tis the eternal law 
That first in beauty should be first in might.
Yea, by that law, another race may drive 
Our conquerors to mourn as we do now.
( II, 228-231)
Pero tal momento esti aun muy lejos. Ahora es el tiempo de es- 
trenar un nuevo orden y nada puede negarle a éste una deslum- 
brante capacidad de entusiasmar a los hombres, que es su vexdad 
y su belleza,
Desde sus primeros versos el ûltimo libro de Hyperion in­
troduce la GRECIA que el discurso de Clymene ante los titanes 
prefiguraba. La "Delphic harp" ( III, 10) y la "Dorian flute"
( III, 12) anuneian gozosamente el advenimiento del nuevo orden:
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Chief isle of the embowered Cyclades,
Rejoice, 0 Delos, with thine olives green.
And poplars, and lawn-shading palms, and beech.
In which the Zephyr breathes the loudest song.
And hazels thick, dark-stemmed beneath the shade: 
Apollo is once more the golden theme!
(Ill, 23-28)
A la concluyente evidencia toponlmica de que el lector ha pues- 
to pie en GRECIA, se suman los olivos y el dulce cifiro obli- 
gados del "topos" y todo revela aqul que la atmdsfera del lu­
gar es claramente muy otra que la "shady sadness 8f a vale" 
donde el poema comenzaba. El lector ha hecho qn largo viaje 
desde el mundo de pirimides y esfinges, de ruina, de derrota 
y de tinieblas en el que ha encontrado a los titanes, para 11e- 
gar a un paraje que se asemeja extraordinariamente al jardin 
de Flora. La "maid" que debe
Blush keenly, as with some warm kiss surprised
( III, 22)
esti evidentemente emparentada con las "white-handed nymphs" 
que el poeta ansiaba "catch [...] in shady places ,/To woo sweet 
kisses from averted faces" ("Sleep and Poetry", w,  105-106) 
y las "clouds of even and of mom" que flotan "in voluptuous 
fleeces o'er the hills" ( III, 16-17) son hermanas ‘de las que 
apareclan al comenzar "I stood tip-toe upon a little hill":
The clouds were pure and white as flocks new shorn
( V. 8)
Sin embargo, la descripciin no es aqul el objetivo prin­
cipal de Keats, como parecia serlo.en aquellas composiciones.
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El poeta esti haciendo un uso mis artificioso de ella y, tras 
los treinta y cinco versos primeros que bastan para construir 
este escen^io, pasa a ocuparse de Apolo y Mnemosyne, los per- 
sonajes que en il han de llevar a cabo la acciin mis significa­
tiva del poema. GRECIA no desaparece; su simbolizaciin, lleva- 
da a cabo hasta aqul por elementos descriptives que siguen e- 
jerciendo su influencia desde el segundo piano que ahora ocu- 
pan, se centra a partir de aqul en Apolo, representaciin sin- 
tética de este nuevo orden que el poema contrapone a la ley 
antigua. Como Endimiôn, Apolo, a quien encontramos al amane- 
cer en este paralso, solloza incomprensiblemente. En el diilo- 
go con Mnemosyne, quien ha traicionado a los titanes para ha­
cer al joven heredero de aquillos, Apolo expresa su insatisfac- 
ciôn con el universe ignorante y liraitado de su experiencia:
Are there no other regions than this isle?
( III, 96)
e inmediatamente y en menos de treinta versos tiene lugar la 
divinizaciôn del joven sucesor de Hyperion con que el poema se 
interrumpe. La escena que debiera fundir con efectividad todas 
las contradicciones planteadas por Hyperion es evidentemente 
la menos conseguida de la composiciôn y ha sido calificada de 
grotesca por un estudioso de la obra de Keats (28). La transi- 
ciôn entre la ignorancia de Apolo y la sabiduria que ansla por 
medio de la contemplaciôn de los ojos de Mnemosyne tiene lugar 
en la forma de unas espantosas convulsiones que sacuden al dios 
como si éste estuviera sufriendo un ataque epiléptico y Keats, 
con el instinto crltico que siempre le caracterizô, consciente
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de no haber conseguido divinizar convincentemente a Apolo, su- 
primiô de Hyperion ( publicado en Lamia, Isabella. The Eve of 
St. Agnes and Other Poems (1820) ) el medio verso con que el 
fragmento conclula:
glory dawn'd: he was a god! (29)
Resultarla errôneo establecer una separaciôn entre la in- 
troduGciôn descriptiva del tercer libro de Hyperion y la acciôn 
que posteriormente tiene lugar en él. Una yez advertida la re- 
lac i6n que los primeros versos establecen inconfundiblemente 
con GRECIA, résulta oportuno obseryar que esta GRECIA que abre 
el ûltimo libro del poema no se define s6lo geogrâficamente.
La descripciôn inicial, Apolo y el acto de la conversiôn de 
éste en centre ( en el poema, por lo menos) del nuevo orden 
côsmico constituye una amalgama cuyos componentes no pueden se- 
pararse sino muy artificialmente y sélo para perder gran parte 
de su valor simbôlico. Apolo y el nuevo orden forman parte de 
GRECIA (el primero como uno de los dioses griegos; el segundo, 
una configuracién mitica de los propios griegos sobre su his­
toria) . GRECIA y Apolo forman parte al mismo tiempo del nuevo 
orden, que es un orden del universo entero y en el que Apolo 
no es sino uno de los dioses ollmpicos. Pinalmente el nuevo 
orden ollmpico y GRECIA concentran en el poema sus posibilida- 
des simbôlicas en la figura elâstica y joven de Apolo. Al mis­
mo tiempo GRECIA aparece en Hyperion mis determinada que nunca 
en la poesia keatsiana anterior por su contexto y encuentra su 
sentido simbélico en la estructura dialéctica que organisa la
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composiciôn. La definioiôn de GRECIA en el marco de esta orga- 
nizaciôn puede representarse mediante un ntSmero de oposiciones 
que deterrainan en el poema cada uno de los polos con respecto 
a su contrario. Todo en Hyperion se yincula a uno de estos po­
los, el positiyo de los cuales es modelado por GRECIA.
CAOS / ORDEN
MUERTE / VIDA








gigantescas / proporciones humanas
rigidez,fuer- 










Las oposiciones de este tipo podrian multiplicarse y en todas
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ellas encontrariamos a GRECIA relacionada con el lado positi- 
vo de cada una, no solamente dando cuerpo a este polo de la 
tensiôn, sino también definilndolo, modelando la de otro mo­
do confusa identidad del complejo simbolo de valor que Keats 
estâ creando para suplir las ingenuas configuraciones simbô­
licas de su poesia anterior. Résulta verdaderamente desafortu- 
nado que el poeta, habiendo conseguido construir soberbiamen- 
te la zona sombrla de su edificio, fracasara en la erecciôn de 
la fachada luminosa del mismo, El estudio de GRECIA en el poe­
ma révéla, sin embargo, que los pianos hablan sido diestramen- 
te trazados y calculadas todas sus tensiones y que el fracaso 
no estd en la concepciôn de la obra sino en su ejecuciôn.
La concepciôn ordenada pero flexible del mundo que el li­
bro tercero de Hyperion opone a los'dos primeros es al mismo 
tiempo que la antltesis del orden desbaratado de los titanes, 
la sintesis de la contradicciôn entre éste y una realidad que 
no admite ya explicaciôn en términos de tal orden, que es màs 
amplia que el âmbito de la ley arcaica. La divinizaciôn de Apo­
lo por Mnemosyne, por la divinidad de la memoria, hace a GRE­
CIA, a Apolo y al nuevo orden ollmpico herederos del orden fra- 
casado y del fracaso mismo que preside, orienta y motiva los 
esfuerzos humanos en la fusiôn cada vez mâs compléta de la Huma­
nidad con el universo. El conocimiento que Apolo adquiere tras 
su divinizaciôn se opone a la ignorancia de los titanes y a 
la del propio Apolo anteriormente a su metamorfosis, pero no 
es simplemente opuesto a estas representaciones de la ignoran­
cia, sino que ensancha profundamente el universe constituyéndo-
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se en conocimiento precisamente tras absorber la ignorancia, 
tras adquirir conciencia de la naturaleza de esta "fearless 
yet [...] aching ignorance"( III, 10?) en la que todo conoci­
miento tiene su origen. El nuevo mundo que GRECIA simboliza 
descubre, o inventa, el tiempo y, destruyendo la nociôn de la 
eternidad que compartfan los titanes, olvidadizos de sus orl- 
genes e inconscientes de su porvenir, reconstruye la eternidad 
de nuevo a travis de la concepciôn de un universe desde siem­
pre y para siempre en movimiento y en el que el valor supremo 
es la novedad. El gigantesco paso adelante que supone en la 
evoluciôn keatsiana la concepciôn del universe simbolizada en 
el tercer libro de Hyperion estâ, sin embargo, contrarrestada 
por un paso atrâs en la yersificaciôn, en la dicciôn y en la 
propia acciôn que sus pocos yersos narran. Keats, habiendo tra- 
zado lûcidamente los pianos générales de su concepciôn, ha des- 
cuidado lamentablemente sus materialés muy contrariamente a la 
tendencia usual de la arquitectura de su Ipoca, Intentando pro­
grès ar hacia una GRECIA tan amplia como el universe mismo, es­
to es, capaz de abarcarlo sirabôlicamente en todos sus aspectos, 
el poeta ha vuelto en muchos sentidos al pequeno jardin de Flo­
ra, donde la vegetaciôn y las ninfas nos ocultaban el sufrimien­
to y la agonla que incluso los ignorantes titanes conocen aho­
ra. La serenidad que hubiera debido acompahar al nuevo conoci­
miento résulta al mismo tiempo dificilmente conciliable con 
las espantosas convulsiones que Apolo experiments en el acto de 
asumir la experiencia entera del antiguo orden y su ruina.
El tercer libro de Hyperion es un apresurado boceto de la
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GRECIA imaginada por Keats como un simbolo de la resoluciôn de 
los conflictos planteados por la incapacidad del orden arcaico 
para comprender, para organizar, la realidad: Ista se révéla 
sujeta al tiempo, al cambio, y la conciencia histôrica de la 
que el poema es fruto encuentra en GRECIA su representaciin.
El boceto, torpe al considerarlo en relaciln con los dos libros 
completos de la obra, révéla, sin embargo, al abstraer sus dis- 
continuidades mâs superficiales y al considerarlo dentro del 
organisme que incluso este poema fragmentario constituye, las 
llneas que dan sentido a aquillos y deja en el lector una ira- 
presiln semejante a la que dejan en el visitante algunas pintu- 
ras inacabadas que exhiben los museos; en ellas el artista, tras 
pintar al 6leo ciertas zonas de su obra, ha trazado en otras 
con carboncillo formas esquemâticas sobre la superficie en bian­
co. En Hyperion sucede lo contrario: las partes terminadas apa- 
recen en blanco y negro, y el perfil de las inconclusas se di- 
buja en colores al pastel.
En las pâginas anteriores he intentado hacer visible la or- 
ganizaciôn polarizada que présenta Hyperion y que define a GRE­
CIA en el poema. Pero la identificacién de las tensiones que 
constituyen la base sobre la que el conjunto del poema se de- 
b£a organizar no implica la posibilidad de nuestra reconstruc- 
ciôn de las partes del mismo que no fueron oompuestas. Keats 
trazô en los dos libros y medio que constituyen el fragmento 
la naturaleza, la forma y las dimensiones del âmbito en el que 
la acciin de Hyperion habla de desarrollarse y con respecto a 
esta ûltima résulta inevitable pensar que el protagonists fue-
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ra el titân que da su nombre a la composiciln, especialmente si 
tenemos en cuenta otros poemas keatsianos cuyo titulo es un nom­
bre propio (3 0). Hyperion aparecla en el primer libro del frag­
mento con la ansiedad, el temor y la incertidumbre caracterls- 
ticos del protagonists de una acciin trâgica y el lector sabe 
desde el comienzo de su lectura que el destronamiento del titân 
résulta inevitable. El hecho de que Hyperion se encuentre ausen­
te de la reuniln de los dioses primitives cuando Oceanus pro- 
nuncia el discurso que profetiza su calda résulta muy signifi­
cative tambiin, Con.iello Keats le proporciona a la tragedia el 
coro que represents ante el lector una visiin objetiva de los 
acontecimientos, visiin que, en su limitada subjetividad, el 
protagonists trâgico no puede nunca compartir. Sin embargo, re- 
sultando évidente la base simbilica del poema y la direcciln ge­
neral de su acciin, es imposible adivinar cimo hubiera dramati- 
zado el poema la sustituciln de Hyperion por Apolo en el gobier- 
no de los cielos; si el primero le hubiera cedido su palacio 
y su carro al segundo de buen grado tras aceptar su superiori- 
dad o si, antes bien, Hyperion hubiera perecido de modo mâs ade- 
cuadamente trâgico en una batalla entre los dos dioses, La con- 
tinuaciln del poema hubiera podido transformar tal vez algûn as- 
pecto de la GRECIA que el fragment© presents. Su valor simblli- 
co bâsico, sin embargo, es parte demasiado central en Hvnerion 
para que nuevos elementos la modificaran sustancialmente, Con­
siderando la visiin diallotica de la realidad que caracteriza 
la poesia de Keats a partir de 1818, puede deoirse que GRECIA, 
présente en Hvoerion con todo el contenido significativo de
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que el poema la inviste desde sus primeros versos, estâ pre- 
sentada negativamente mejor que positivamente. El panorama de­
solado que présenta el impresionante comienzo de la composiciln 
se conforma como una negaciln de las cualidades a las que GRE­
CIA darâ cuerpo mâs adelante;
Deep in the shady sadness of a vale,
Far sunken from the healthy breath of mom,
Far from the fiery noon, and eve's one star.
Sat grey-haired Saturn, quiet as a atone.
Still as the silence round about his lair;
( I. 1-5)
Ausencia de luz, ausencia de mdsica y de color, ausencia de 
movimiento y ausencia, en definitiva, de vida. Desde su pro­
pio comienzo, Hvnerion crea el vacio que GRECIA estâ destinada 
a llenar en el tercer libro del fragmento. La intrrupciln del 
poema hace, sin embargo, parcialmente inverificable la iden­
tidad de una GRECIA que se define as£, mâs que por si misma, 
por su contrario.
4- GRECIA como configuraciln del valor del futuro.
GRECIA aparece en Hvnerion evocada por porciones del tex­
te y al mismo tiempo su presencia résulta exigida por la orga- 
nizaciln misma de la totalidad de la composiciln, que hace de 
ella una representaciin del valor en tomo al que tido gira.
He intentado en el subcapltulo anterior describir estas rela­
ciones etre el texto de Hvnerion y GRECIA. Mi proplsito en las 
pâginas siguientes es el de describir una funoiln de otro tipo
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que cumple GRECIA en el poema. Se trata aqul tambiin de una 
GRECIA que es representaciin del valor; pero esta representa­
ciin tiene lugar no silo dentro del poema sino en el âmbito de 
las relaciones entre el texto y la realidad extratextual, en el 
funcionamiento de Hyperion como interpretaciln simbilica del 
universe.
Con relaciln a Endvmion y a algunos de los poemas publi- 
cados por Keats en 1817 me he referido ya a la vinculaciln que 
existe entre la GRECIA de taies textos y el ideal de orden que 
aparece constantemente en la poesia keatsiana. Las diferentes 
arcadias que he analizado en capitules anteriores se definlan 
parcialmente como "reinos ordenados", como âmbitos caracteriza- 
dos por la ausencia de conflictos. GRECIA se présenta en Hvpericn 
de modo semejante, como una configuraciln del orden en el uni- 
verso y este orden adquiere su valor en el poema en oposiciln 
al caos que ha sucedido al destronamiento de los titanes . Existe, 
sin embargo, una importante diferencia entre el orden que GRE­
CIA présenta en Hyperion y el que reinaba en la Arcadia en la 
que Endymion era rey. Aquel reino habla sido imaginado simple­
mente como una selecciln de aspectos de la experiencia en la 
que los conflictos hablan sido suprimidos por el poeta ( o por 
la tradiciln que hace "felix" a Arcadia). En Hvperion, por el 
contrario, GRECIA no représenta solamente el orden frente al 
caos sino que constituye la superaciln del caos: el nuevo orden 
ollmpico es mâs amplio que aqull al que sucede e integra el pro­
pio caos que el orden antiguo no ha sido capaz de comprender.
El caos se révéla asi como algo que silo es incomprensible o
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caltico desde el punto de vista de los titanes y no desde el 
de los dioses ollmpicos, cuya divinizaciôn ( cuando menos en 
el caso de Apolo, su representaciin en el poema) tiene lugar 
a travis de Mnemosyne, de la conciencia de los fracasos pre- 
tlritos junto con la de los Ixitos: del dolor, de la imperma- 
nencia y de la ruina.
La divinizaciôn de Apolo a travis del conocimiento ("know­
ledge enormous", III, 113), de la experiencia acumulada de las 
generaciones anteriores, muestra una nueva diferencia con res­
pecto al orden que GRECIA simbolizaba en la poesia keatsiana 
anterior. La armonla arcidica constitula un orden natural, eter- 
no e inmejorable en el que el concepto de conocimiento, de expe­
riencia, carecla de sentido en cuanto que la Arcadia se definla 
como una aboliciln del tiempo. Con Hvnerion aparecen en el dis­
curso keatsiano las ideas de tradiciln, de progreso y de futuro 
y con ellas una visiin evolutiva de la Historia en la que cada 
etapa es mâs valiosa que aquella que la precede. El universe 
entero evoluciona hacia la perfecciln, hacia el orden absoluto 
del cosmos, y esta evoluciôn refieja la capacidad progresivamen- 
te incrementada de la Humanidad para comprender el universe. En 
esta evoluciôn la clave es el conocimiento, la capacidad hui»a- 
na de hacer uso de la experiencia de los antepasados y de com- 
plementarla: Mnemosyne. Desde esta perspectiva GRECIA es en 
Hvnerion el futuro con respecto al pasado que los titanes repre- 
sentan y esta oposiciln simbilica que Keats utiliza tiene aplica- 
bilidad universal: GRECIA es simbolo de todos y cada uno de los 
pasos de la Humanidad en el camino hacia el conocimiento del cos­
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mos y del hombre mismo. Es por ello perfectaraente posible, como 
ha apuntado ya un critico (3I), la lectura de Hvnerion como una 
dramatizaciôn de las tensiones sociales y pollticas de la Ipo­
ca revolucionaria, aunque, naturalmente, sea desaconsejable la 
consideraciln del poema como una alegoria de la Revoluciln Fran- 
cesa. GRECIA es, al mismo tiempo, simbolo del orden cismico ab­
soluto que se encuentra al menos como hipltesis al final de la 
adecuaciln progresiva del hombre al universe. La Edad de Oro ya 
no estâ en los orlgenes, en donde, como nos dice Oceanus en su 
discurso ( II, 215-217), no se encuentran sino el caos y las 
tinieblas. El futuro es la tinica Edad de Oro viable y el cami­
no hacia ella atraviesa el caos mismo, el origen al que nos de- 
vuelven los fracasos, el dolor, la frustracion y la muerte. No 
es evitando los aspectos negatives de la experiencia como acce­
de la Humanidad a un orden superior, sino asumilndolos e inte- 
grândolos en una concepciln del mundo mâs amplia que confiera 
a tales aspectos su significaciln; y este es precisamente el pa­
pel que Hyperion concede a una GRECIA mucho mâs susceptible de 
interpretar el nuevo universo de Keats que la que aparecia en 
su poesia anterior.
Simbolo, pues, de orden y de futuro, GRECIA presents en 
Hvperion un valor moral caracterlstico que la hace analogla del 
objetivo de todo movimiento, de todo progreso digno de tal nom­
bre. Me he referido ya repetidamente en este trabajo a la fun- 
ciln metapoltica que GRECIA presents en la poesia de Keats. Sien- 
do habitual en el poeta la consideraciln de su escritura como 
un aprendizaje, como un incesante perfeccionamiento, résulta-
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ria extraHo que no preaentase Hyperion. una composiciln cuyo 
tema es la evoluciln del hombre y el universe a todos los ni- 
veles imaginables, una lectura posible desde este punto de vis­
ta. No debemos olvidar, por otro lado, que Apolo es siempre en 
la obra de Keats una representaciin de la poesia, y Apolo es el 
dios victorioso en el fragmento. Por ello résulta inevitable ver 
en la divinizaciln del dios ollmpico ante Mnemosyne, significa- 
tivamente madre de las musas en la mitologla griega, una simbo- 
lizaciln del acto que consagra la nueva poesia, la poesia supe­
rior. Esta poesia se define en funciln de su capacidad de inter­
pretar, de ordenar, el universe en toda su complejidad dialéc­
tica y no, como la estructura metapoltica de la poesia keatsia­
na anterior revelaba, por selecciln ( esto es, por limitaciln) 
de la experiencia. La divinizaciln de Apolo en el acto en que 
asume, con los Ixitos de las generaciones pretlritas, su dolor 
y sus fracasos, revela una visiin diallctica de la poesia que 
es claramente la que el texto de Hyperion présenta. En el poe­
ma el valor de GRECIA reside en su capacidad para dar un senti­
do a la soberbia pintura del arruinado reino de los titanes y 
es asI el poema mismo, mediante la dramatizacSn de sus tensio­
nes, el que presta a cada elemento su valor por semejanza o con­
traste con los demâs. No hay aqul elementos cuyo valor se pre­
sents extratextualmente conferido, como ocurrla en la poesia 
keatsiana de 1816 y 1817. Aunque cada categorla de valor tenga 
tambiin su papel en la representaciin del universe extratextual, 
debe primeramente satisfacer las exigencias internas del poema; 
lo bello, lo agradable, la felicidad, la sabiduria, todo debe
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encontrar su sentido, su justificaci6n, en primer lugar en el 
texto mismo. GRECIA no es, asl, valiosa per definici^n, sine 
porque encarna una concepcién del universe mâs capaz de compren- 
derlo y de resolver el conflicto planteado por la otra que el 
orden que la precede, Desde el punto de vista referencial, la 
clave del modelo portico que Hyperion propone, como la de los 
modelos de orden y de perfecciôn futura que mencinnaba mâs a- 
rriba, es el conocimiento, la fidelidad a la experiencia. La 
composici6n poética se plantea ahora no ya como la elaboraciôn 
de una belleza que résulta incompatible con la realidad, sino, 
por el contrario, como un conocimiento de la realidad, como la 
construcci6n de la comprensibilidad de la experiencia en que la 
belleza consiste. Desde esta perspectiva, teorla y pràctica se 
funden indisolublemente en Hyperion, un poema que, presentando 
una visidn de la p'oesla como elaboraciôn del orden que permita 
la comprensi6n del universe, construye al mismo tiempo un sober- 
bio modelo simbôlico del universe aplicable a sus mâs diverses 
aspectos y a sus mâs amplias dimensiones. En este modelo GRECIA 
constituye la medida de valor positive,
Hyperion supone, con respecte a la poesia anterior de 
Keats, el descubrimiento del valor del future; este es, del 
valor de cada etapa histôrica con respecte a las anteriores, 
del valor de las tradiciones no solamente poâticas, sino tam- 
bién ( y la inmensa amplitud simbâlica de Hvperion nos autori- 
za a verlo asl) artisticas, filosôficas y cientfficas. La vi­
sion de una Humanidad cada vez mâs sabia que habita un univer­
se mâs amplio, mâs inteligible y mâs belle en cada etapa con-
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creta casi a la perfeccl6n el fen6meno al que aplican los his- 
toriadores de los siglos XVIII y XIX la étiqueta "conciencia 
histôrica". Hyperion présenta esta conciencia histôrica, que 
estaba claramente ausente de Endvmion. Lo que résulta sorpren- 
dente, aun en Keats, un poeta muy critico de su propia obra y 
por lo tanto extremadamente atento a, y consciente de, los cam- 
bios que tienen lugar en sus concepciones poâticas y en su vi- 
siôn del mundo, es la ritualizaciôn que encontramos en Hyperion 
de esta toma de conciencia histôrica. Apolo asurne el pasado ante 
Mnemosyne en un acto que no solamente muestra su comprensiôn de 
la Historia, sino que se présenta como extraordinariamente sig- 
nificativo. La escena no sôlo le permite al investigador obser­
ver en Hyperion un sentido de la Historia ausente de la poesia 
keatsiana anterior, sino que muestra en Keats la conciencia de 
la importancia de este paso en la évolueiôn de sus actitudes. 
Desde este punto de vista, podemos ver en el poema no ya un sen­
tido histôrico que es caracterlstico de muchas obras del comien- 
zo del siglo XIX, sino la conciencia de la importancia de la 
propia toma de conciencia del valor del futuro con respecte al 
présente y de âste con respecte al pasado; del valor de una eta­
pa en la historia cultural de Occidente que es consciente de su 
pasado con respecte a etapas anteriores que no lo eran. El poe­
ta se da cuenta de que es precisamente su conciencia histôrica 
lo que le diferencia de los poetas de otras épocas y Hyperion 
supone asl? frente a la obra anterior de Keats, en la que apa- 
recla un cierto conflicto entre el texto y su circunstancia his­
tôrica, una reconeiliaciôn del poeta con su época a través de
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una comprensiôn muy profunda de ésta,
Cabe, finalmente, interpretar Hyperion en su aspecto re­
ferencial como una dramatizaciôn de la crisis personal de Keats 
en los meses inmediatamente anteriores a la composiciôn del poe­
ma. El teraa de Hyperion es la caida del orden de los antiguos 
dioses por la incapacidad de Istos para asimilar los aconteci- 
mientos, la nueva realidad. A la caida de los titanes sucede el 
caos y de âste y de la experiencia pretérita nace el nuevo or­
den que simbolizan GRECIA y la figura de Apolo. Résulta inevi­
table pensar en la analogia entre el orden titânico y las anti- 
guas concepciones estéticas y epistemolôgicas de Keats; entre 
el caos tan vividamente exprèsado en Hyperion y el estado de âni- 
mo que llevô al poeta a escribir su epistola en verso a Reynolds; 
y entre el triunfo del orden olimpico y la nueva organizaciôn 
por parte de Keats de su concepciôn del universo. Desde esta 
perspectiva, GRECIA vuelve de nuevo a constituir para el poeta 
el simbolo de su bûsqueda poética y mantiene, por lo tanto, su 
capacidad modeladora del universo keatsiano: el poeta créa una 
GRECIA y esta GRECIA créa el cosmos en cuanto que lo valora y 
ordena.
Keats le habia escrito a Haydon en enero de 1818 que esta­
ba componiendo Hyperion. por comparaciôn con Endvmion. "in a 
more naked and grecian Manner". Si entendemos por "desnuda" 
una escritura mâs atenta a sus elementos funcionales bâsicos 
que a sus aspectos décoratives, Keats sabla muy bien dônde re- 
sidla la diferencia entre aunbos poemas. También cabe, a este 
respecte, considérer la limitaciôn de la experiencia a sus as-
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pectos positives como una vestidura de la que Hyperion se des- 
poja finalmente. En relacién con el "modo griego" de Hyperion, 
este poema en absolute puede ser mâs "griego" que Endvmion si 
nos atenemos a la GRECIA que Endvmion presentaba. Para ser ver- 
daderas, las palabras de Keats precisan, pues, formar parte de 
un razonamiento tautolôgico: Hyperion es "griego" sôlo si em- 
pleamos en la ccnstataciôn la GRECIA que Hyperion mismo cons­
truye: un modelo de interpretaciôn de la experiencia en térmi- 
nos del valor del cambio, Ambas GRECIAS son asombrosamente di- 
ferentes y la comparaciôn entre ellas mide la distancia recorri­
da por Keats en au evoluciôn poética entre el "romance" ante­
rior y el nuevo fragmento épico.
NOTAS
1- H.B.Forman(ed.): The Complete Works of John Keats, vol. 3*
P. 257.
2- Vid. cap. IV de este trabajo, nota 17.
3- Los artîculos son los siguientes: "On Kean's Shakespearean 
Acting", "On Harlequin's Vision" y "On Retribution". El 
primero fue publicado en The Champion el 15 de diciembre 
de 1817 y los otros en la misma publicaciôn el k de ene­
ro de 1818. Un cuarto artlculo, sobre Shakespeare, publi­
cado también en The Champion el 28 de diciembre de 1817 y 
atribuido a veces a Keats ( cf. Forman, vol 3* PP. 229- 
2 3 2), es, al parecer., obra de J.H.Reynolds ( vid. L.M.Jones, 
Keats-Shelley Journal. Ill (1954) pp. 55-65).
4- Cf. W.J.Bate: John Keats. pp. 3I6-3 3 8; C.L.Finney, o£. cit.. 
I, 388-405; R.Gittings: John Keats, pp. 295-357; S.M.Sperry; 
Keats the Poet, pp. II7-I3I.
5- Vid. Finney, op. cit.. I, 373-375.
6- W.J.Bate: John Keats, p. 3 0 7.
7- El titulo que acompana a la pintura, que se encuentra en
la fbkional Gallery de Londres, es "Landscape with Psyche 
and the Palace of Amor".
8- Gittings, Letters. p.8 9 .
9- Jack, op. cit., p. 221.
10- J.Seznec: Essais sur Diderot et 1"Antiquité.
11- I.Jack, pp. pit., p. 220; Sperry, pp. pit., p. 119; Bate, 
John Keats. p. 308; A.S.Gerard; English Romantic Poetry.
p. 2 1 9.
12- Finney (pp. pit.. I, 402), en su por lo demis excelente es- 
tudio estilistico de la obra de Keats, ve en el fragmento
294
"the Greek qualities of simplicity, lucidity, quietness !
and restraint". Ya he expresado en un capitule anterior !
( II, pp. 64-66) mi desacuerdo no solamente con el conte- |
nido de afirmaciones como ésta, sino con el engahoso sim- 1
plismo de considerar "griegas", "espaHolas" o "inglesas" j
cualidades que s6lo lo "son" en cuanto que una concepciôn 
determinada del mundo, sumamente cambiante, por otro la- 
do, las asocia a Grecia, Espafla o Inglaterra.
13- Carta a Reynolds, 3 de mayo de 1818. Gittings, Letters, 
p. 92.
14- Piénsese, por ejemplo, en Coleridge o en Shelley, Podria
hablarse a principios del siglo XIX del fragmento como
de un ginero literario.
15- Gittings, Letters. p. 51.
16- Bate ( John Keats. p. 403) sostiene convincentemente que
el tercer libro del poema fue compuesto tras la muerte de 
Tom Keats, esto es, a partir del 1 de diciembre de 1818.
17- Carta a Reynolds, 21 de septiembre de 1819s Gittings, Let­
ters . p. 2 9 2. La cita ("the hateful siege of contraries") 
procédé de Paradise Lost. IX, 121, 122.
18- M.Sherwood, pp. cit.. p. 260; Bate, John Keats, pp. 399-401.
19- Bate, John Keats, p. 403.
20- Carta a Haydon, 23 de enero de 1818; Gittings, Letters. p.
5 1 .
21- W.J.Bate: The Stylistic Development of Keats, pp. 66-91. es- 
pecialmente pp. 74-76.
22- Cf., por ejemplo, I, 241-242, donde Hyperion, acosado por 
sus temores, ve su imperio en términos de oscuridad.
23- "Tuneful wonder", por ejemplo( III, 6 7), es un eco éviden­
te de "Milton's tuneful thunders", en la "Ode to Apollo" de 
febrero de I8I5 .
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24- Bate, John Keats, p. 405.
25- H.Derbyshire: "Keats and Egypt", Review of English Studies. 
III,( 1 9 2 7), pp. 1-11. Vid. también sobre este punto B. 
Garlitz: "Egypt and Hyperion", Philological Quarterly ,
XXXIV(19 5 5). pp. 189-1 9 6.
26- Los descubrimientos de Champollion no podlan aun estar al 
alcance del visitante de la Gallery of Aegyptian Antiquities 
del British Museum.
27- Jack, pp. cit., p. 168.
28- Bate, John Keats. p.404.
29- Vid. J. Stilliriger, pp. pit., p. 643.
30- Desde "Calidore", cuando Keats da a un poema un nombre 
propio como titulo, la relacién entre el titulo y el pro- 
tagonista es siempre totalmente directa: Endvmion, "Isabella", 
Lamia.
31- K. Muir; "The Meaning of Hyperion". en K,Muir(ed.): John 
Keats: A Reassessment, pp. IO5-IO6 .
VI- GRECIA EMBAISAMADA: LAS ODAS DE I8I9
1- "Ode to a Nightingale", "Ode on Melancholy" y "Ode on 
Indolence".
Las cinco odas compuestas por Keats en^primavera de I8I9 
son poemas intrlnsecamente adecuados al tipo de anâlisis intro- 
ducido por el "New Criticism" inglés y norteamericano de las 
dicadas tercera y cuarta del presente siglo y han recibido por 
ello en los dltimos afios una atenciôn mucho mayor por parte de 
los estudiosos de la obra keatsiana que otros poemas, como el 
extensfsimo y deshilachado Endvmion 0 el fragmentario Hyperion, 
por mencionar dos ejemplos claramente descuidados por los tra- 
bajos sobre la poesia de Keats. Ello ha dado lugar a que sean 
(especialmente "To a Nightingale" y "On a Grecian Um" ) general- 
mente consideradas como la culminacién de la empresa poética 
keatsiana. El tipo de anâlisis textual que los "new critics", 
concentrândose en cada poema por separado, han aplicado a estas 
composiciones, enormemente enriquecedor, como evidentemente ha 
sido, ha tendido al mismo tiempo a presenter las odas hasta 
cierto punto desvinculadas del resto de la obra de su autor y 
del perfeccionamiento poético de éste. Sin embargo, estes poe­
mas son obras formai y temâticamente muy relacionadas con la 
poesia anterior de Keats y pueden definirse muy ampliamente co­
mo meditaciones sobre la validez y la naturaleza de la activi- 
dad imaginâtiva y de sus productos, preocupaciones constantes 
de la obra keatsiana desde la publicacién de Poems en 1817.
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Uno de los principales problemas polticos de Keats desde 
marzo de 1818, cuando escribié a Reynolds la carta en verso que 
he estudiado mâs arriba, es el del conflicto entre el mundo ima­
ginative y el mundo "real"y, como ya he observado, Hyperion se 
presentaba como un intente de resolver esta contradicciôn me- 
diante una concepciôn césmica del progreso. En el poema la recon- 
ciliaciôn sâlo sucedia en tanto que el futuro y la poesia que 
se le adecuaba absorblan el conflicto sin resolverlo. El altî- 
simo nivel de abstracciôn al que Hyperion funcionaba casi ex- 
clula de su âmbito, por otro lado, las experiencias "reales", 
y la interrupcién del poema sugiere que el autor no estaba sa- 
tisfecho con las soluciones hacia las que su creaciôn avanzaba. 
The Eve of St. Agnes y "La Belle Dame sans Merci", dos poemas 
compuestos en inviemo y primavera de 1819 respectivamente, in­
vest igarân dos soluciones diferentes del mismo problems keatsia­
no: la primera de estas composiciones desarrollarâ una visiôn 
optimista de la validez de las construeclones imaginâtivas ; "La 
Belle Dame sans Merci", sin embargo, presentarâ el mundo imagi­
native como una dimensiôn ficticia de la realidad y ademâs como 
una ficciôn siniestra en cuanto que es causa de dolor y de frus- 
traciôn en los hombres. No estudiarl estos poemas, de los que 
GRECIA estâ •completaraente ausente, pero quiero hacer notar aqu£ 
la constancia de la preocupacién metapoâtica del texto keatsia­
no aun en poemas que no presentan el simbolo de valor poético 
habituai en la obra de Keats. Con ello, y paradéjicamente a 
través de la consideraciôn de cada poema como un texto vuelto 
sobre si mismo, las odas recuperarân tal vez su posiciÔn relati-
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va con respecto al resto de las composiciones keatsianas.
Desde el punto de vista de este estudio, a la situacién 
de las odas de I8I9 con respecto al resto de la obra de Keats 
corresponde una situacién de la GRECIA présente en las odas 
con respecto a las diferentes GRECIAS keatsianas que ya he ana- 
lizado, El que GRECIA no tenga ni la misma importancia ni idén- 
tico contenido significative en estos cinco poemas no implica 
que no se puedan distinguir ciertos rasgos en el simbolo que 
lo diferencian de otros usos keatsianos del mismo en poemas 
anteriores 0 posteriores. En la narracién de la tragedia de los 
titanes Keats habla podido aûn situar GRECIA simbôllcamente en 
el terreno real del futuro, de un orden mejor adaptado al uni­
verso que la ley arcaica que lo precedia. Hyperion es, sin em­
bargo, el ultimo poema de Keats en el que GRECIA représenta el 
valor positivo sin restriccién alguna. La GRECIA de las odas a- 
parecerâ transformada y su "status" como simbolo de valor se pre­
sentarâ tenido de la ironla que encontramos en las composiciones 
keatsianas de 1819 y 1820 con respecto al mundo imaginâtivo.
Tras las cualidades de abstracciôn poética que caracterizaban 
la GRECIA de Hyperion, las odas volverân en muchos sentidos a 
las detalladas ijealizaciones arcâdicas del mundo griego que ca­
racterizaban la poesia temprana de Keats. aunque solamente para 
convertirlas en instrumentes de una investigaciôn mâs compleja 
del poeta, quien las usa ahora dramâticamente. La actitud con 
respecto a GRECIA que las odas muestran no podrâ ya ser consi- 
derada como la actitud de Keats, sino solamente como una de las 
actitudes del poeta frente a GRECIA o quizâs ni siquiera tal co?
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sa sino mâs bien una dramatizaciôn de un sentimiento humano 
mâs o menos general u objetivo apoyado, modificado o contraria- 
do por otros elementos dentro de cada poema. Esta ironla dra- 
mâtica presents en las odas aparecerâ notablemente intensifica- 
da en Lamia. uno de los âltimos poemas keatsianos, y es lo que 
mejor caracteriza la obra del poeta en 1819 y 1820.
De las cinco odas compuestas por Keats en primavera de 1819 
solamente dos, "Ode to Psyche" y "Ode on a Grecian ürn" hacen de 
GRECIA un elemento insustituible en la organizaciôn poética del 
texto. En las odas "To a Nightingale", "On Melancholy" y "On 
Indolence" GRECIA présenta asociaciones mâs o menos significa- 
tivas pero claramente subordinadas con respecto a los ejes prin­
cipales de cada composiciôn. Me ocuparé por ello primeramente 
de GRECIA en estos poemas para pasar a continuaciôn a un estudio 
mâs detallado del valor de GRECIA en "Ode to Psyche" y en "Ode 
on a Grecian Um" .
"Ode to a Nightingale" es sin duda una de las composicio­
nes llricas mejor conocidas de las escritas en lengua inglesa. 
Con sus ocho estrofas de diez versos, es la mâs larga de las 
odas keatsianas de 1819 y présenta ya desarrollada la forma 
métrica regular que la critica keatsiana ha dado en llamar "son­
net stanza"(1), por lo que los estudios estillsticos sobre las 
odas suelen considerar esta composiciôn como la norma hacia la 
que tienden poemas anteriores ( la incomplets "Ode to May" de 
1818, por ejemplo, o "Ode to Psyche"), o respecto a la cual o- 
tros poemas posteriores ( "To Autumn", por ejemplo) se desvian
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en mayor o menor’medida. En las ediciones de la poesia de Keats 
es habituai la situaciôn cronolôgica de la composiciôn después 
de "Ode to Psyche" y precediendo inmediatamente a "On a Grecian 
Um" y los paralelismos entre este ôltimo poema y "To a Nightin­
gale" apoyan esta suposiciôn, si bien es cierto que las cinco 
odas fueron compuestas en el breve espacio de tiempo transcurri- 
do entre finales de abril y principios de junio de 1819 y presen­
tan en muchos aspectos ecos mutuos por ello.
Muy esquemâticamente, "Ode to a Nightingale" se présenta 
como un intento fracasado por parte del poeta de sintetizar dos 
dimensiones de su experiencia: un "aqui". definido claramente 
en la tercera estrofa de la oda;
Here, where men sit and hear each other groan:
Where palsy shakes a few, sad, last grey hairs,
Where youth grows pale, and spectre-thin, and dies: 
Where but to think is to be full of sorrow 
And leaden-eyed despairs :
Where Beauty cannot keep her lustrous eyes.
Or new love pine at them beyond tomorrow.
( w .  24-30)
y un "allI" concebido como la anulaciôn de este âmbito de su- 
frimiento y representado por el ave, o mejor, por el mundo de 
felicidad perpétua con el que el poeta asocia al ruisenor. El 
poema se desarrolla dramâticamente entre estos dos extremos a 
través de la identificaciôn del poeta con el ave y llega inclu­
se a conseguir breve, aparentemente, la sintesis perseguida, des- 
cubriendo aspectos del mundo que el ruisenor représenta en la 
propia muerte:
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Now more than ever seems it rich to die,
To cease upon the midnight with no pain
( vv. 55-56)
La sintesis se revela, sin embargo, demasiado frâgil para ser 
posible y el poema desenmascara finalmente la ficciôn que lo 
ha sustentado:
the fancy cannot cheat so well 
As she is famed to do, decieving elf.
( w .  73-74)
El poeta ha imaginado a través del ruisenor un reino de felici­
dad que el propio proceso imaginative, llevado hasta sus lîlti- 
mas consecuencias, ha revelado inadecuado, contradictorio y so­
bre todo inalcanzable. La propia imaginaciôn se ha vuelto contra 
si misma mostrando la contradiccién que fuera del terreno poéti­
co es prueba segura de falsedad.
Podria considerarse "Ode to a Nightingale" como el desa- 
rrollo de un esquema trâgico que, partiendo de una "deficiencia" 
en el protagonista, dramatizase el fracaso de su aventura en 
funcién de esta inadaptaciôn inicial. El poema comienza subra- 
yando el extremo suhjetivismo ("ignorancia") de las experien­
cias del poeta y continua esta direcciôn aludiendo a sus aspi- 
raciones de abandonar el "aquI" de la tercera estrofa. Al rela- 
tivo éxito de la empresa del poeta en las très estrofas siguien­
tes sigue, sin embargo, el fracaso final anticipado desde much? 
antes mediante sutiles sugerencias de la muerte como ûnica esca- 
patoria posible en un mundo de impermanencia: "leave the world 
unseen"( v. 2 9), "embalmed darkness"( v. 43), y sobre todo la
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evoluciôn de la sexta estrofa. El fracaso del poeta como per- 
sonaje dramâtico de la oda no supone, naturalmente, el fracaso 
del poeta como autor de una composiciôn que investiga brillan- 
temente la naturaleza'contradictoria de la experiencia y que 
proporciona objetividad poética a un aspecto enormementè rele­
vante de la subjetividad.
Resultarla muy problemâtico hacer comparaciones globales 
entre poemas tan diferentes en forma, dimensiones y objetivos 
como "Ode to a Nightingale" y Hvperion. Cabe, sin embargo, ob­
server que la idea de un futuro que reconciliarâ las aspiracio- 
nes y las limitaciones de los hombres, punto focal en la narra- 
ciôn de la calda de los titanes, estâ completamente ausente de 
la oda, Esto tal vez no deba interpretarse como un abandono por 
parte del poeta de su concepciôn progresista de la Historia, pe­
ro lo cierto es que en "Ode to a Nightingale" Keats concentra 
su interés no en un lejano futuro sino en la condiciôn humana 
aqui y ahora, y el poema funciona dramâticamente entre la inne- 
gable capacidad de los hombres de aspirar a lo inalcanzable y la 
no menos évidente frustraciôn de estas aspiraciones. El poema 
no toma partido, a menos que tomemos el verso 73 ("the fancy 
cannot cheat so well") como la moraleja del mismo: constituye, 
mâs bien, un acto de aceptaciôn de los dos ôrdenes de la expe- 
.riencia y de su propia contradicciôn.
En el movimiento de la oda hacia la fusiôn entre el mundo 
de felicidad que el ave représenta y el "Here, where men sit 
and hear each other groan", pueden distinguirse tres etapas di­
ferentes en las que la conciencia del poeta ensaya distintos hi-
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los de pensamiento que son recursos diferentes para conseguir 
su objetivo. En un primer mornento el poeta-actor se concentra 
en imâgenes de olvido y este.movimiento le conduce inevitable- 
mente al mundo que pretende olvidar y a su definiciôn en la 
tercera estrofa de la oda. A continuaciôn la conciencia del 
poeta hace otro intento a través del âmbito de las sensaciones 
agradables y trata infructuosamente de culminar haciendo de la 
muerte la experiencia suprema. Finalmente el poeta inicia un ul­
timo ensayo de sintesis a través de la intemporalidad del rui­
senor considerado en funeiôn de la especie a la que pertenece 
y este intento se révéla tan inadecuado como los anteriores y 
conduce al fracaso que preside el final de la oda,
Dentro de este marco, la presencia de GRECIA en "Ode to a 
Nightingale" se concentra en el primero de los tres movimientos, 
donde encontramos las expresiones "Lethe-wards","Dryad”,"Flora", 
y "Hippocrene", que apoyan las imâgenes de olvido présentes en 
las dos estrofas iniciales. En el texto taies expresiones no 
se combinan para crear un simbolo unificado en su interacciôn, 
Por el contrario, aparecen utilizadas mâs bien como porciones de 
un marco de referencias culturales compartido por el poeta y / 
el lector de un modo semejante a como apareclan en la poesia 
temprana de Keats ciertas expresiones evocadoras de GRECIA. La 
alusiôn a las aguas del Leteo, la imagen mitica del olvido mâs 
antigua en nuestra tradiciôn literaria,: probablement e intenta 
prestar a una actitud extremadamente subjetiva del poeta la re- 
presentatividad, la relevancia humana que de otro modo le résul­
ter ia tal vez mâs dificil presenter. La alusiôn introduce al
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mismo tiempo las implicaciones fdnebres que constituyen un 
"leitmotiv" en el desarrollo del poema. El ruisefior aparece 
por vez primera en la oda como una "light-wingbd Dryad of the 
trees" . La metâfora, perfectamente adecuada a un pâjaro cuyo 
canto se oye entre la vegetaciôn y que no ha sido visto por el 
poeta ni lo serâ en el resto de la composiciôn, contribuye 
también a hacer del ruisenor un simbolo desde el comienzo mis­
mo de la oda, presténdole la representatividad y las cualida­
des mlticas impllcitas en la imagen.
Aunque Flora es una personificaciôn mitica latina, ya hemos 
visto al analizar "Sleep and Poetry", el texto que cerraba el 
primer volumen de poemas keatsianos, su vinculaciôn en la obra 
del poeta con la GRECIA que es el objeto de este trabajo. La es­
trofa segunda continua la direcciôn iniciada en la primera por 
la comparaciôn del poeta con el bebedor del agua del Leteo a tra­
vés de imâgenes alusivas al vino.
Tasting of Flora and the country green,
( V. 13)
Si la menciôn de Flora nada le dice al lector respecto al sa- 
bor del vino que no le diga mâs directamente la relativa sines- 
tesia de "tasting of the country green", la personificaciôn en- 
riquece considerablemente la referenda al vino cargândola del 
contenido cultural que aportarâ asimismo "Hippocrene" mâs ade- 
lante en la misma estrofa. Ambas expresiones, junto a "warm 
South", que evoca muy probablemente paisajes relacionados con 
la pintura de Claude Lorrain, aplicadas al vino que el poeta 
desea beber para olvidar el mundo descrito por la tercera estro-
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fa, sugieren también la Arcadia que es el negative de un mundo
de impermanencia y de frustraciôn. Las tres imâgenes, pues, a-
parecen aplicadas directamente al medio por el que el poeta-ac­
tor quisiera abandonar el "here”, pero evocan también, aunque de 
modo mâs indirecto^ el "there" al que debiera llevarle su huida. 
El siguiente movimiento de la oda rechazarâ el vino como vehicu- 
lo eficaz del impulse hacia el mundo permanente de felicidad y 
la apariciôn de Baco (de nuevo una personificaciôn latina) se 
presentarâ negativamente, anulando la validez de los medios 
previamente sugeridos:
I will fly to thee,
Not charioted by Bacchus and his pards,
But on the viewless wings of Poesy,
( w. 31-33)
El hecho de que GRECIA aparezca en "Ode to a Nightingale" 
cumpliendo una funeiôn muy subordinada no implica que se presen­
te por ello desprovista de significado. En la oposiciôn entre 
el "aqui" y el "alll" que proporciona a la oda su sentido, GRE­
CIA se situa inconfundiblemente en el reino de felicidad dura- 
dera imaginado por el poeta. Esto parece acercarla superficial- 
mente a las arcadias que utilizaban poemas anteriores de Keats, 
como "I stood tip-toe upon a little hill" y "Sleep and Poetry". 
Existe, sin embargo, una gran diferencia entre ésta y aquélla 
GRECIA, Las composiciones terapranas de Keats se organizaban co­
mo procedimientos para prestar la mâxima realidad posible a un 
murido arcâdico que ocupaba por définieiôn un lugar superior al 
mundo "real" en la jerarqula valorativa del poeta. Esta puede
307
ser tal vez la actitud del poeta-actor en la acciôn dramâtica 
de la oda, pero la posiciôn del poeta-autor de la composiciôn 
es claramente muy otra: la experiencia "real" de la impermanen­
cia y la experiencia "imaginaria" de la permanencia son irré­
conciliables, pero es precisamente esta irreconciliaÔilidad 
irréductible lo que les presta su significaciôn. La GRECIA de 
"Ode to a Nightingale", o mâs bien, la actitud del poeta-actor 
de la oda con respecto a GRECIA, como su actitud inicial con 
respecto al ruisefior, puede, por lo tanto, definirse en su fun- 
cionamiento referencial, como una representaciôn de la capaci- . 
dad humana de ilusiôn, y el poema entero, a través de su accién 
dramâtica entre el entusiasmo y la decepciôn, constituye una me- 
tâfora amplifieada de la condiciôn humana.
Si GRECIA se présenta como un elemento muy.subordinado en 
la organizaciôn de "Ode to a Nightingale", aparece con una fun- 
ciôn menos évidente pero tal vez mâs significativa en "Ode on 
Melancholy". Esta composiciôn, la mâs breve de las odas keatsia­
nas de 1819, constituye una meditaciôn sobre la naturaleza mez- 
clada de los sentimientos humanos y mâs concretamente sobre la 
presencia de la melancolla en la experiencia del placer y en 
la percepciôn misma de la belleza. El poema consta de tres es­
trofas que se organizan de acuerdo con el modelo de las odas 
pindâricas aunque con la particularidad de invertir la suceSlôn 
habituai entre estrofa y antiestrofa. La oda comienza asî con 
una primera secciôn compuesta casi exclusivamente por oraciones 
negativas y en la que el poeta se dirige a un receptor imagina-
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rio de sus palabras enumerando imâgenes emblemâticas de la me­
lancolla, que se presentan acompanadas de connotaciones fâne- 
bres (2). La estrofa central, continuando sutilmente la llnea 
de alusiones a la muerte ( "droop-headed flowers", v,1 3 ; "shroud", 
V. 14), extiende a las experiencias placenteras la melancolla 
asociada en la estrofa anterior a emblemas conveneionalizados. 
Finalmente la oda explicita en su estrofa final la Intima rela- 
ciôn existante entre la experiencia de los sentimientos melan- 
côlicos y la de la belleza para la conciencia dispuesta a distin­
guir en ésta la sutil complejidad de sus componentes : no existe 
sentimiento humano tan puro que no présente en alguna medida su 
contrario.
Toda la GRECIA que présenta "Ode on Melancholy" aparece 
concentrada en tres elementos de la sucesién de emblemas de la 
melancolla que la primera estrofa enumera; "Lethe", en el primer 
verso de la oda, introduce la serie aportando en su contexte, 
mâs que la sugerencia del olvido, principal en "To a Nightingale", 
implicaciones funerarias también présentes en "Lethe-wards" en 
la oda anterior. "Proserpine", la personificaciôn latina de Per- 
sefone, divinidad asociada también al mundo de ultratumba, apa­
rece en la oda vinculada a la belladona, cuyos frutos son em- 
blema funebre muy comûn. "Psyche", la personificaciôn griega 
del aima a la que Keats habla dedicado la primera de sus odas 
de 1819, aparece aqui en corapanla de otros elementos iconogrâ- 
ficamente relacionados con la muerte ("Nor let the beetle, nor 
the death-moth be/ Your mournful Psyche", w. 6-7), es decir, 
colaborando en la construcciôn de una imagen macabra y contagia-
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da en sus asociaciones, por lo tanto, de connotaciones macabras.
La evocaciôn de GRECIA en el contexto de la primera estro­
fa de "Ode on Melancholy" subraya el convencionalismo de los 
emblemas de la melancolla que el poeta enumera oponiendo su na­
turaleza cultural a la cualidad empirica de las imâgenes utili­
zadas en la estrofa central. Al mismo tiempo, la lejana vincu­
laciôn entre la melancolla y GRECIA, introducida al comienzo 
de la oda, anticipa vagamente la afirmaciôn que la ûltima estro­
fa explicitarâ: siendo muy poco usual en la obra de Keats el 
uso de GRECIA en asociaciôn con los sentimientos negativos con 
que se relaciona en "Ode on Melancholy", y siendo, por el con­
trario, muy comiSn en su poesia la vinculaciôn de GRECIA a ac­
titudes y experiencias positivas aunque mâs o menos verosimiles, 
puede concluirse de la lectura de la primera estrofa del poema 
que en ella estâ contenido en cierto modo el germen de la oda.
Si GRECIA, asociada habitualmente al placer y a la belleza, 
puede asociarse aqui también a la muerte y a la melancolia, la 
vinculaciôn entre el placer y la muerte, entre la belleza y la 
melancolia, ha sido ya establecida simbôlicamente y la âltima 
estrofa de la oda no hace sino expliciter una relaciôn presen­
ts potencialmente en los primeros versos de la misma.
GRECIA no es, pues, en "Ode on Melancholy" ni un futuro 
que sintetiza el pasado y el présente, como en Hvperion, ni una 
representaciôn de la capacidad humana de concebir ilusiones des- 
tinadas a ser frustradas, como en "To a Nightingale", sino que 
constituye, aûn en el humilde papel que el poema le concede, un 
instrumente simbôlico utilizado por el poeta en su descubrimien-
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to de la complejidad de la conciencia humana.
Se ha hablado de "Ode to Psyche" como de la Cenicienta 
de las odas keatsianas (3 ) y cuando los estudios sobre la obra 
de Keats han elegido uno de estos cinco poemas para senalar en 
él supuestos defectos e "irregularidades" a menudo ha sido "To 
Psyche" la oda elegida (4). Se suele atribuir esta cualidad 
"defectuosa" al hecho de ser ésta la primera de las odas de 
1819 y, por ende, a su naturaleza experimental. En mi opinién, 
si puede alguna de las odas ser considerada inferior a las de- 
mâs, no es en absolute la primera de ellas la que lo merece, si­
no, por el contrario, la ûltima, "Ode on Indolence"; y si fue­
ra necesario o aûn posible apuntar un motivo para ello, el del 
cansancio con una forma métrica utilizada abundantemente duran­
te tres meses parece al menos tan convincente como el expuesto 
usualmente de la inexperiencia keatsiana con la misma. "On 
Indolence" es la narracién de una experiencia extremadamente 
subjetiva del poeta a la que el desarrollo de la oda no consi­
gne ( o no pretende) prestar la objetividad necesaria para que 
el poema abandons el âmbito de la banalidad. Leldo tras las cua- 
tro odas keatsianas compuestas anteriormente, el poema repite 
muchas imâgenes utilizadas mâs efectivamente en aquéllas y tal 
vez por esta razén Keats excluyera "On Indolence" de Letmia , 
Isabella. The Eve of St. Agnes and Other Poems (1820), donde 
aparecieron las otras composiciones.
En seis estrofas tan perfectamente regulares( segûn el cri- 
terio de M.R.Ridley) que ni siquiera presentan los versos de
3 H
tres pies que apareclan en "Ode to a Nightingale", "On Indolence" 
narra cômo una maüana aparecen ante el poeta tres figuras fan- 
tasmales seme jantes a las que decoran las umas griegas. El poe­
ta no las reconoce y las figuras desaparecen y reaparecen nue- 
vamente en tres ocasiones distintas. Finalmente el poeta, des- 
cubriendo en ellas las personificaciones del amor, de la ambi- 
ci6n y de la poesia, decide no seguirlas, prefiriendo disfrutar 
de la "drowsy hour" que su apariciôn ha interrumpido.
Si leemos "On Indolence" en relaciôn con "To a Nightingale", 
es la arrebatada atribuciôn de cualidades "ilusorias" al pâja- 
ro y de algûn modo a si mismo lo que el poeta évita en su ûlti­
ma oda de 1819. El poeta, o la faceta suya que se constituye 
en personaje dramâtico de "On Indolence", ha escarmentado; sabe 
que la persecuciôn del amor, de la ambiciôn o de la poesia, co­
mo la del ave que representaba también la inspiraciôn poética 
en "To a Nightingale", esté condenada al fracaso; y elige en 
esta ocasi%n rechazar la aventura imaginâtiva y despedir a las 
figuras :
Vanish, ye Phantoms! from my idle sprite,
Into the clouds, and never more return!
( w. 59-60)
Esta elecciôn, sin embargo, suprime al mismo tiempo la tiran- 
tez, el dinamismo, que hacia aquel poema significative y es es­
ta ausencia de tensiones, de las cualidades dramâticas, dialéc- 
ticas, présentes en las odas anteriores, le que hace que "On 
Indolence" sea en gran medida simplemente la narraciôn de una 
anécdota personal del poeta.
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La GRECIA queaparece en "On Indolence" se limita a vestir 
y a calzar a las apariciones;
In placid sandals and in white robes graced;
( V. 4)
El hecho de que las personificaciones del amor, de la ambiciôn 
y de la poesia vistan "k la grecque" y aparezcan
...like figures on a marble um,
( V. 5)
quizâs pretende contrarrestar la naturaleza completamente per­
sonal de los sentimientos despertados en el poeta por las apa­
riciones e intenta tal vez hacer mâs significative su rechazo 
de las figuras aunque sin conseguirlo reaimente. Este parece 
ser todo el valor funcional de GRECIA en la oda, cuya carencia 
de direcciôn explica la actitud indecisa de Keats con respecto 
al orden de las estrofas que la componen (5). "Ode on Indolence" 
devuelve, pues, a GRECIA a la situaciôn en que la encontrâbamos 
en los priraerlsimos poemas keatsianos, en los que aparecla o biai 
como un elemento constitutive del propio côdigo poético, y por 
lo tanto desemiotizada, o bien con la funeiôn pobremente signi- 
ficativa de prestigiar muy extemamente aspectos del poema o 
su propio texto.
2- "Ode to Psyche".
Existe abundante evidencia tanto extema como interna al 
poema para pensar que "To Psyche" es la primera que Keats compu- 
so de las cinco odas escritas en primavera de 1819 y podemos in- 
cluso datarla en tal aho entre el 21 y el 30 de abril (6). Esta
313
prioridad cronolôgica y la évidente relaciôn de la oda con los 
expérimentas del poeta en la bûsqueda de una forma métrica tan 
tejida como el soneto pero mâs extensa, ha hecho que a menudo 
se considéré la "Ode to Psyche" en términos de una forma que no 
es la suya sino la de las odas escritas con pesterioridad, Des­
de tal punto de vista, la irregularidad métrica del poema, en el 
que ni siquiera las estrofas presentan el mismo nûmero de versos, 
aparece forzosamente como una imperfecciôn (7). Es cierto que 
"To Psyche" présenta desde un punto de vista muy superficial un 
aspecto desordenado, careciendo de la clara divisiôn en estrofas 
numeradas que caracteriza las odas posteriores; la distinciôn 
de cuatro partes, senalada habitualmente sobre la pâgina median­
te dobles espacios en las ediciones de la obra keatsiana, tampo- 
co hace mucho por regularizar la forma extema de la composiciôn, 
que queda de este modo dividida en veintitrés, doce, catorce y 
dieciocho versos. La propia medida de éstos varia mucho y aunque 
el pentâmetro constituye la norma, el poema présenta algunos ver­
sos de tres pies y aûn uno de dos, todo lo cual puede dar lugar 
a una cierta apariencia de desorden formai. Sin embargo, y como 
ha observado Kenneth Allott (8 ), si tal es la impresiôn que ejer- 
ce la composiciôn en el buscador de evidencia para una teorla 
métrica de las odas keatsianas, la impresiôn producida por "Ode 
to Psyche" en el'lector del poema como poema es muy diferente.
La irregularidad de "To Psyche" desaparece en el momento en que 
la consideramos no en términos de una regularidad determinada 
sino en términos del orden creado por la oda misma; y éste es 
siempre el punto de vista que hace la lectura de un poema mâs ri-
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ca; 0 mejor, constituye, en realidad, "conditio sine qua non" 
de la lectura de un texto poético.
Los primeros versos de "To Psyche" constituyen una especie 
de "captatio henevolentiae" con la que Keats se dirige a Psique 
antes de pasar a describir una experiencia: caminando por un 
bosque, el poeta descubre en un paraje arcâdico a dos figuras 
abrazadas a las que identifica como las personificaciones mîti- 
cas Psique y Cupido. A la descripcién de esta escena y al reco- 
nocimiento de sus protagonistas siguen las estrofas (9 ) segunda 
y tercera, que presentan entre si un notable paralelismo. En 
la primera de ellas el poeta lamenta el descuido de la diosa por 
parte de la piedad griega mediante imâgenes alusivas a los cul- 
tos paganos:
temple thou hast none,
Nor altar heaped with flowers ;
Nor virgin-choir to make delicious moan 
Upon the midnight hours ;
No voice, no lute, no pipe, no incense sweet 
From chain-swung censer teeming;
No shrine, no grove, no oracle, no heat 
Of pale-mouthed prophet dreaming.
( w .  28-35)
En la tercera estrofa de la oda el poeta express su promesa dé 
compensar este abandono y la estrofa se desarrolla como un eco 
de la anterior en sus imâgenes y en su dicciôn;
So let me be thy choir, and make a moan 
Upon the midnight hours ;
Thy voice, thy lute, thy pipe, thy incense sweet 
From swingkd censer teeming-
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Thy shrine, thy grove, thy oracle, thy heat 
Of pale-mouthed prophet dreaming.
( w, 44-49)
Finalmente, en la iSltima estrofa de la composicién el poeta con­
crete su promesa en la construcci6n de un templo dedicado a Psi-
que y describe el santuario, explicitamente erigido en su imagi- 
nacidn, como un paisaje metaf6rico de la mente, del mundo pslqui- 
co:
Yes, I will be thy priest, and build a fene 
In some untrodden region of my mind.
Where branched thoughts, new grown with pleasant pain. 
Instead of pines shall murmur in the wind:
( w .  50-53)
A rosy sanctuary will I dress
With the wreathed trellis of a working brain.
With buds, and bells, and stars without a name,
With all the gardener Fancy e'er could feign;
( vv. 59-62)
And there shall be for thee all soft delight 
That shadowy thought can win,
( w ,  64-65)
Muchos estudiosos de la obra de Keats han observado las 
relaciones entre "Ode to Psyche" y el poema de Mary Tighe Psyche 
( 1811) (10), C.L. Finney (11) ha rastreado asimismo elementos 
de la oda en la traduce16n de William Aldington de El asno de oro 
de Apuleyo ( I5 6 6). El diccionario de Lempriere, sin embargo,
(12) no presentando paralelismos de diccl6n con la oda, redne 
toda la informacl6n sobre la leyenda de Psique de que el poema 
hace uso: su relacidn con Cupido y con Venus, sus atributes ico- 
nogrdficos, su culto tardio y su naturaleza representativa del
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alma humana.
For las razones que ya he mencionado, "Ode to Psyche" sue- 
le ser considerada por los especialistas como un poema menos fir- 
memente tejido que las otras odas a las que precede en cronolc- 
gla (13). A menudo ello ha dado lugar a interpretaciones simpli- 
ficadas del poema, Ian Jack, por ejemplo, ve en la oda sencilla- 
mente "un acto de adoracidn pagana" (14) y,en mi opinion, o bien 
tal afinnacidn es errônea o bien es incompleta, careciendo de 
contenido informative mientras no se présente acompanada de una 
amplia documentaciôn que precise las diferencias de significado 
existantes entre los actos de adoracidn pagana de la Grecia del 
siglo V y los ejecutados en Hampstead en I8I9 . Lo contrario su- 
pone cometer el grave error que consiste en confundir el valor 
semântico de los templos griegos con el de sus réplicas neoclâ- 
sicas.
En mi opiniôn, "To Psyche" présenta una organizacién extre- 
raadamente artistica y compleja de correspondencias y oposicio- 
nes que constituye la base de su funcionamiento significative.
No siendo el objetivo de mi estudio el anâlisis estillstico de- 
tallado de la poesla de Keats, me limitarl a apuntar solamente 
algunas de las relaciones funcionales del poema y en especial 
las que puedan arrojar luz sobre la GRECIA en él présente.
En primer lugar, y contra la supuesta irregularidad métri- 
ca del poema, cabe observar que la oda présenta una relativa rs- 
gularidad extema en la simetria que le proporciona el hecho dî 
estar compuesta por dos estrofas mâs cortas encuadradas por otras 
dos mâs extensas. Esta simetria aparece apoyada por el obvio pa-
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ralelismo verbal entre las estrofas segunda y tercera y por las 
correspondencias de imâgenes entre la estrofa inicial y la fi­
nal. Podemos asi tomar "branched", "pines", y "dark-clustered 
trees", de la ûltima estrofa, como ecos o elementos simétri- 
cos en el poema con respecte a "forest" en la primera; "streams" 
( V. 5 6) estâ en la misma relacidn con respecto a "brooklet",
( V, 12) y "rosy"( v. 5 9), "buds" ( v. 61) y "flowers" ( v.6 3) 
con respecto a "blossoms"( v. 11) y a "cool-rooted flowers"
( V. 1 3). Del mismo modo, al "slumber" de Psique y Cupido en 
la primera estrofa corresponde en la ûltima el "sleep" de las 
drladas y las cualidades placenteras que impregnan la descrip- 
ciûn inicial y que algunas exprèsiones subrayan ("fragrant- 
eyed", v. 1 3; "calm-breathing", v. 1 5) aparecen también en la 
estrofa final ("pleasant", v, 5 2 ; "quietness", v. 5 8 ; "soft 
delight", V. 64). Cupido, ausente de las estrofas centrales, 
reaparece también en la ûltima ("Love") y el templo vegetal 
("rosy sanctuary") que el poeta consagra a Psique al final de la 
oda estâ Intimamente relacbnado con el claro del bosque en el 
que ha encontrado a los amantes al comienzo:
beneath the whispering roof 
Of leaves and tremblbd blossoms,
( w .  10-11)
La simetria entre las estrofas segunda y tercera résulta 
aûn mâs évidente. Aparté de presentar un contraste con las otras 
dos en el hecho de ser mâs breves, como he observado ya, ambas 
comienzan dirigiéndose a Psique de un modo anâlogo; "0 latest 
...!" / "0 brightest!". La tercera estrofa repite ademâs lite-
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rsLlmente todos y cada uno de los sustantivos que aparecen en 
los seis ûltimos versos de la segunda, lo que hace evidente el 
paralelismo entre ambas para cualquier lector de la oda.
A la estructura que acabo de esbozar, siraétrica, espacial, 
y, por lo tanto, estâtica, se superpone en "Ode to Psyche" una 
estructura dinâmica tan importante al menos como aquélla en el 
funcionamiento del poema. Esta segunda organizacién résulta evi­
dente tan pronto como centrâmes nuestra atencién en el tiempo 
del poema, la clave de todo movimiento, y observâmes los ttem­
pos verbales utilizados en la oda. Exceptuando los cuatro versos 
inidales que invocan la benevolencia de Psique. la accién de la 
primera estrofa se desarrolla enteramente en tiempo pasado : 
"dreamt", "did see", "wandered", "saw", "lay", "touched", "had 
bade", "knew", "wast". Los vocativos con que la estrofa siguien- 
te comienza paralizan momentâneamente la accién, aunque el in- 
ventario de indieios del abandono de la diosa por parte de la 
piedad griega se présenta gobernado sintâcticamente por el ûni- 
co verbo active de toda la estrofa y éste aparece en tiempo pre­
sente; "hast". La tercera estrofa, comenzando como la segunda cai 
vocativos, entre los que se incluyen expresiones referidas al pa­
sado ("were"), desarrolla su acciôn, como la anterior, en tiem­
po presente: "see", "sing". Finalmente, la ultima estrofa intro­
duce desde su comienzo el futuro ("will be") y lo mantiene hasta 
la conclusién del poema: "will build", "shall murmur", "shall 
fledge", "shall be lulled", "will dress", "will breed", "shall 
be" .
"To Psyche" évolueiona, pues, desde un pasado mitico a un
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presents subjetivo y de éste a la incrementada subjetividad 
de la expresién de sus propésitos por parte del poeta. El desa- 
rrollo es, pues, una llnea en la que el poeta participa cada vez 
mâs activamente. Pasivo espectador al principio, Keats, o la fa- 
ceta suya que se constituye en protagoniste dramâtico de la oda, 
pasa a continuasién a opinar y a hacer comparéeiones entre su 
diosa y otras del panteén ollmpico, y concluye construyendo él 
mismo el santuario prometido. La implicacién progrèsiva de la 
subjetividad del poeta en la accién del poema aparece subrajiada 
por las propias imâgenes. Très la descripciÔn que présenta la 
primera estrofa, el poeta adopta una actitud nostâlgica:
0 latest bom and loveliest vision far 
Of all Olympus' faded hierarchy!
( w. 24-25)
Esta actitud se prolongs hasta el comienzo de la tercera estrofa:
When holy were the haunted forest boughs.
Holy the air, the water and the fire:
( w. 38-3 9)
A partir del verso 40, sin embargo, la nostalgia evoluciona ha- 
cia una actitud mâs activa:
Yet even in these days so fâr retired 
From happy pieties, thy lucent fans.
Fluttering.among the faint Olympians,
1 see, and sing, by my own eyes inspired.
( w. 40-43)
El ûltimo verso citado indica claramente el cambio de direccién 
de la oda, en la que es ahora la subjetividad del poeta y no los 
hechos lo que gobierna la accién. La ûltima mitad de tal verso
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parece implicar que la predileccién del poeta por la diosa no 
obedece sino al hecho de estar siendo ésta creada por Keats 
mismo y la enumeracién de signes del descuido de la diosa ad- 
quiere ahora en su repeticién un valor muy diferente de la nos­
talgia expresada por su primera apariciôn. La ûltima estrofa, 
mediante su menciôn de elementos relacionados con el munijo psl- 
quico ("mind", "thoughts", "brain", "thought"), terminarâ de 
orienter la oda hacia la subjetividad y algunos de los verbos 
utilizados ("dress", "feign", "win") subrayarân la naturaleza 
psiquica, no-objetiva, del âmbito descrito por estos versos.
Partiendo de las relaciones que he analizado en el poema, 
se puede considérer el funcionamiento de "Ode to Psyche" en ter­
mines de una compleja interaccién de dos estructuras diferentes. 
Una de elles, estâtica, se concentra en Psique visualmente co­
mo imagen mitica y presta a la oda su regularidad formai, pu- 
diendo en cierto modo sugerir el "acto de adoracién pagana" que 
lan Jack ve en el poema. La clave de la efectividad poética de 
"To Psyche", sin embargo, reside, a mi parecer, en la tensién 
entre esta organizaciûn estâtica y el sistema dinâmico superpues* 
to a ella. Mediante esta segunda organizacién, el poeta, mante- 
niendo ingeniosisimamente la simetria por medio del paralelismo 
de las imâgenes, consigne al mismo tiempo trasladar la accién 
desde el mundo mitico-objetivo al mundo psiquico-subjetivo del 
que la mitologia griega hace a Psique representacién. Hasta el 
verso 40 la Psique de la oda es la figura mitolégica que el lec­
tor asocia automâticamente a la tradicién iconogrâfica griega, 
latina, renacentista y barroca, Pero a partir del verso 40 el
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poeta pasa del signo-a lo representado por el signo, Keats no 
estâ hablando ya de Psique, sino de sus propias facultades men­
tales , aunque sugiriendo mediante paralelismos una relacién con 
la primera mitad de la oda y basando el desplazamiento en el he­
cho de haber sido Psique en Grecia representacién del aima. La 
organizacién espacial, simétrica, de la oda se présenta asî co­
mo una falsa apariencia, como un "trompe l'oeil" con el que el 
poeta oculta el cambio brusco del objeto de su atencién en el 
poema. En este cambio, sin embargo, reside todo el funcionamien­
to dinâmico de la oda.
La simetria producida por el sistema estâtico de "To Psyche" 
suaviza las diferencias entre la representacién y lo representa­
do, entre Psique y la psique, pero también otras diferencias 
que surgen en el desarrollo del poema. Asi, si en la comparacién 
entre las estrofas primera y ûltima he observado numerosas co­
rrespondencias , la evolucién de la oda da lugar también a numero­
sas oposiciones. Las imâgenes vegetales y el tono sensual del co­
mienzo sugerian la sencillez, el instinto y las cualidades na- 
turales usualmente subrayadas en las descripciones arcâdicas de 
la poesia keatsiana y especialmente, como he estudiado, en las 
composiciones tempranas del poeta. Sin embargo las propias imâ­
genes vegetales y de sensualidad en las que descansa gran parte 
de la simetria de la oda son instrumentos en su ûltima estrofa 
utilizados por Keats para sugerir un intrincado âmbito en el 
que lo que aparece enfatizado es la complejidad, la naturaleza 
artificiosa, laberintica, del mundo psiquico. El poema ha condu- 
cido al lector desde una Arcadia conocida hasta una Arcadia cere­
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bral completamente nueva pero al mismo tiempo mucho mâs verosl- 
mil. Nada hay aqui tan puro o simple como quisiera el sonador 
arcâdico. Desde el comienzo de la descripcién de esta "region", 
"pleasant pain" introduce el color oximorénico que es caracte- 
ristico de su geografla; si hay aqul placeras y delicias, nada 
tienen en comûn con la pasividad arcâdica, sino que son producto 
de un "working brain". El paisaje mental es, en realidad, un lu­
gar de contradicciones y présenta incluso la contradiccién suma 
de ser y no ser real al mismo tiempo, como los verbos "dress", 
"feign" y "win" sugieren en su contexte.
En el seno de la organizacién del poema, GRECIA se sitûa 
claramente en las coordenadas del sistema estâtico del mismo y 
sélo indirectamente en el sistema dinâmico. Es decir, la rela- 
cién indirecta de GRECIA con este dltimo es anâloga a la que 
existe entre la Psique del comienzo de la oda y la psique de 
la ûltima estrofa, o entre el "locus amoenus" Inicial y el la- 
berinto psico-vegetal al que conduce el movimiento del poema, 
Como Psique o el paisaje arcâdico, GRECIA es un modelo un tanto 
externo de acuerdo con el cual el poeta concibe otra diraensién.
Los primeros cuarenta versos de "Ode to Psyche" construyen 
la GRECIA, familiar para el lector de la obra keatsiana, que 
résulta de la fusién de los mitos âureo y arcâdico. Encontra- 
mos la codificada topografla (hierba, flores, arroyo, etc,,) 
y la fantasia amorosa no menos convencional que aparecen tan a 
menudo en la poesia de Keats que ya he estudiado. Résulta inne- 
cesario tras los capitules anteriores insistir en la relacién 
entre GRECIA y taies elementos, especialmente en un texto ti-
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tulado "Ode to Psyche", La enumeracién de emblemas del culto 
griego por sinécdoque contintîa la definicién de GRECIA en tér- 
minos de la armonla natural-humano-divina de la Arcadia y el to­
no nostâlgico presents en ella es también el habituai en las ela- 
boraciones arcâdicas, tanto keatsianas como no keatsianas, aun­
que es posible, como ha observado W,J.Bate (15) distinguir un 
lejano retintin burlén en el prolongado inventario, Finalmen­
te y precisamente en los versos mâs nostâlgicos del poema, la 
Arcadia sugiere sus limitaciones:
though too late for antique vows,
Too, too late for the fond believing lyre,
When holy were the haunted forest boughs,
Holy the air, the water, and the fire;
( w, 36-3 9)
Keats sugiere la naturaleza cerrada del mundo arcâdico, compues- 
to de elementos limitados y de contadas posibilidades, incapaz 
de admitir realidades nuevas. La felicidad de la Arcadia es la 
felicidad de la ignorancia y "the fond believing lyre" puede 
leerse en este sentido, como también las "happy pieties" que 
encontramos a continuacién ( v. 42).
A partir del verso 41, como ya he observado, Keats deja de 
escribir sobre Psique, o sobre Arcadia, o sobre sacrificios grie­
gos, para iniciar un discurso sobre su propia subjetividad aun­
que la conservaci6n en éste de lo que he llamado la estructura 
estâtica de la oda consigne ocultar este cambio hasta el final 
del poema. Ahora bien, el discurso sobre la psique se desarro­
lla siguiendo una organizacién modelada por la descripcién arcâ-
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dica inicial; el poeta escribe sobre la mente o sobre la ima­
ginas i6n en tlrminos de templos, de orâculos, de flautas y de 
parajes placenteros. GRECIA, pues, le sirve como modelo en su 
investigacién de la subjetividad ( y, por lo tanto, de la natu­
raleza y de la validez de la poesia), como en otras ocasiones: 
pero es una GRECIA descolorida, esquemâtica y descamada, como 
corresponde a un modelo, Arcadia ha sido reducida a su osamenta, 
a una armazén conveniente que Keats utilisa en la construcciéu 
poética,
Una vez estudiadas las relaciones existantes entre los 
distintos elementos funcionales de "To Psyche" y el valor de 
GRECIA en el âmbito creado por las mismas, cabe relacionar la 
oda referencialmente con el universe extratextual y déterminai 
la situacién de GRECIA en taies coordenadas. La "Ode to Psyche" 
se plantea como un intente por parte del poeta de prestar obje- 
tividad a la subjetividad. No, por supuesto, objetividad cien- 
tlfica, sino la objetividad poética consistante en imaginar, jor 
ejemplo, las caracterlsticas de un templo situado en la mente, 
una vez concebida la mente en términos espaciales, y e>^resar 
el resultado (expresién de la que la propia concpcién forma per­
te) segûn las convenciones del cédigo especifico de comunica- 
ci6n que es la poesia. Keats toma una personificacién mitica cri- 
ginada, podemos suponer, como un medio de hacer objetiva, lin- 
ghlstica, una dimensién subjetiva, y la traslada a su vez a le 
subjetividad. La figura, sobrecargada por las tradioiones lite- 
raria y artlstica, y al mismo tiempo prâcticamente obsolete cc- 
mo modo de conocimiento, se révéla adecuada solamente en alguros
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de aus rasgoa, en au osamenta, y asimismo el mito de GRECIA 
al que Keats ha vinculad-o el de Psique.
La "Ode to Psyche" constituye una amplia metâfora de la 
formacién de la personalidad, de la creacién de la subjetivi­
dad, y résulta oportuno comparer el poema con la extensa carta 
escrita por Keats a George y Georgiana, su hermano y la esposa 
de éste, en 1819. Una larga seccién de esta carta (16), en la 
que significativamente Keats incluye una transcripcién de la oda, 
trata de exponer el proceso de formacién de la personalidad 
("soul-making", en la terminologie del poeta) como resultado 
de la sintesis dialéctica de la confrontéeién entre la sensibi- 
lidad ("heart" en palabras de Keats) y la realidad. En este sen­
tido cabe subrayar la importancla de la oposiciën en "To Psyche"
/
entre el pasado arcâdico y un futuro mâs sombrlo y ver en la o- 
da una mûltiple simbolizacién en la que podemos distinguir en 
primer lugar y frente a una concepciôn pasiva de la subjetividad. 
una concepciôn modema del psiquismo como fruto de la actividad, 
de la experiencia. GRECIA proporciona a esta nueva concepcién 
la referenda temporal, convirtiéndose en representacién de una 
ingenuidad epistemolégica probablemente nunca verdadera en los 
términos arcâdicos conveneionales utilizados por la oda y defi- 
nitivamente imposible en 1819.
A otro nivel diferente, "To Psyche" desarrolla la simboli­
zacién metapoética habituai en el texto keatsiano. Un ado antes 
de componer la oda, Keats le habla escrito a J.H.Reynolds una 
larga carta (17) en la que, concibiendo del mismo modo que en 
el poema la vida psiquica en términos espaciales como una "Mansin
326
of Many Apartments”, describla aquellos âmbitos ya explorados y 
los que se proponla investigar. La carta aplicaba este simil 
también a la vida cultural de la comunidad humana y comparando 
la poesia de Milton y la de Wordsworth, conclula que la de éste 
lîltimo, no siendo intrlnsecamente mâs valiosa, investigaba el 
campo nuevo de la subjetividad, anteriormente desconocido o irre­
levant e . A través de la oposicién entre una Psique objetivizada, 
concretada simbélicamente mediante el mito âureo, y una psique 
como conciencia subjetiva ( que el poema al mismo tiempo pré­
tende reducir a cierta objetividad aunque sobre base epistemo­
légica mâs adecuada a su tiempo), el poeta toma, pues, su posi- 
cién junto a Wordsworth y la poesia modema. GRECIA se situa de 
nuevo en las coordenadas de esté nivel de simbolizacién en el 
âmbito de un pasado que si es significative es precisamente por 
su oposicién a los objetivos del poeta moderno. La funcién meta­
poética de "To Psyche" aparece al mismo tiempo, como muy a me­
nudo sucede en un poeta tan dificil de desligar de su obra como 
es Keats, al considerar la oda como una reflexién de éste sobre 
su carrera poética. El mundo arcâdico sobre el que en tantos as- 
pectos descansa la Psique del comienzo de la composicién, es el 
de la poesia keatsiana de 1816 y 181? y puede leerse en la oda 
la GRECIA alll présente como una representacién simbélica de la 
ingenuidad que los poemas de 1819 y 1820 pretenden superar.
Frente al papel concedido a GRECIA en Hyperion, la GRECIA 
de "Ode to Psyche" se ha convertido, por lo tanto, a todos los 
niveles de significacién, en simbolo del pasado, de lo obsolete. 
El poema aprovecha el prestigio cultural de GRECIA, aunque sélo
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para constituirse en su crîtica, para situar sus objetivos en j
el polo opuesto de los valores por GRECIA representados. Sin j
embargo, y en algunos aspectos, GRECIA se présenta al mismo tiem­
po en la oda como modelo del presents y del futuro histéricos, 
polticos y personales del poeta; el pasado, cuya crîtica y su- i
peracién es la norma del presents, es al mismo tiempo condicién |
y parte de éste inevitablemente; y aunque ya no le es posible a 
GRECIA representar el futuro ni siquiera simbélicamente, su pro­
pia crîtica no puede sino expresarse en términos del simbolo mis­
mo .
3- "Ode on a Grecian Urn".
Résulta dificil hoy dia emprender una lectura de "Ode on 
a Grecian Um"con la inocencia, con la "willing suspension of 
disbelief", para usar la afortunada expresién de Coleridge, que 
suele ser requisite indispensable para la adecuada recepcién de 
un texto poético. Es muy posible que no exista en toda la poesia 
inglesa una composicién llrica mâs oontrvertida y con respecto 
a la cual se hayan ensayado mâs diverses explicaciones. En los 
ûltimos cincuenta anos la oda se ha convertido de hecho en el 
campo de pruebas en el que los criticos han experimentado sus 
mâs ingeniosos procedimientos de anâlisis sin que ello haya dado 
lugar a consenso alguno con respecto a la interprétasién del 
poema aunque a menudo, eso si, el proceso ha promocionado los 
propios métodos de anâlisis utilizados. En taies circunstancias, 
el investigador que emprende una vez mâs el anâlisis de la oda
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difloilmente puede aspirar al éxito donde tantos antes que 11 
han fracasado. Contra el escepticismo a que esta situacién po- 
drla dar lugar, cahe hacer, sin embargo, una observacién alen- 
tadora con respecto al valor de los estudios literarios: todo 
modelo del funcionamiento de una composicién se basa - o dete 
basarse- en relaciones observables en la misma y las distintas 
interpretaciones, aûn siendo contradictorias entre si, contienen 
verdades que incluso en el caso de una interpretacién inadecua- 
da son sélo parcialmente falsas en cuanto que son consideradas 
de primer orden frente al segundo orden que tal vez les corres­
ponde. Mi lectura de "Ode on a Grecian Um" intentarâ desentra-
har la oda como una organizacién basada en la polisemia de un 
simbolo -GRECIA- y en el peor de los casos habrâ solamente so­
bre valorado un conjunto de relaciones cuya presencia puede ve- 
rificarse en el texto y que son, en mi opinién, de primera im- 
portancia funcional en el poema.
"Ode on a Grecian Um" es la composicién en que Keats uti-
liza un lenguaje mâs concentrado y econémico de toda su obra 
poética y présenta desde su propio comienzo la compleja fusién 
de elementos dialécticamente opuestos que constituye la base 
de su efectividad;
Thou still unravished bride of quietness,
Thou foster-child of silence and slow time,
( w. 1-2)
La ambigua colocacién de "still" (18), la segunda palabra de la 
oda, la sitûa ya entre la temporalidad y la intemporalidad, el 
âmbito en que se desarrollarâ el poema, y recuerda un uso pare-
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cido en TheRiver Duddon (1820), de Wordsworth ( 19). La actitud 
arrebatada, el "ravishment" del poeta ante la urna, contradice 
al mismo tiempo el adjetivo "unravished" y la quietud descrita 
por el texto: "quietness", "silence", "slow time". La primera 
estrofa continûa fundiendo contradicciones a través de la pre- 
dicacién simultânea del silencio de la um a  y de su capacidad co- 
municativa: "historian", "express", "taie", "legend". El interro- 
gatorio del poeta consigne finalmente prestarle a la quieta ur­
na el arrebato con que el propio poeta se ha dirigido a ella:
What leaf-fringed legend haunts about thy shape 
Of deities or mortals, or of both,
In Tempe or the dales of Arcady?
What men or gods are these? What maidens loth?
What mad pursuit? What struggle to escape?
What pipes and timbrels? What wild ecstasy?
( w .  5-10)
La sugerencia del movimiento sigue una progresién ("haunts", 
"pursuit", "struggle", "escape") que culmina en el éxtasis con 
el que la estrofa concluye .
La vida que la primera estrofa ha conseguido infundir a 
la uma sugiere inmediatamente el paso del tiempo, la imper- 
manencia, Por ello la segunda estrofa de la oda se desarrolla 
subrayando la detencién del tiempo, las cualidades permanentes 
de las imâgenes representadas:
Heard melodies are sweet, but those unheard 
Are sweeter; therefore, ye soft pipes, play on;
Not to the sensual ear, but, more endeared.
Pipe to the spirit ditties of no tone:
Fair youth, beneath the trees, thou canst not leave
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Thy song, nor ever can those trees he bare ;
Bold Lover, never, never canst thou kiss,
Though winning near the goal -yet, do not grieve ;
She cannot fade, though thou hast not thy bliss,
For ever wilt thou love, and she be fair!
( w .  11-20)
El texto estâ constituido por negaciones: las flautas no pueden 
oirse, los ârboles no pueden conocer el otofio, el amante no pue­
de besar a su amada. Sin embargo la estrofa consigne convertir 
tales negaciones en afirmaciones: la musica inaudible es mâs 
dulce; los ârboles disfrutan de etema primavera; y el amante 
no verâ nunca a su amada envejecer. La conversion mâgica de la 
quietud de la urna en su movimiento y finalmente en su perpé­
tua felicidad se prolongs en la tercera estrofa, donde las nega­
ciones de la segunda se convierten en el "forever", cuya repe-
ticién preside la parte central de la oda y que constituye la
expresiôn de la permanencia de este sueno de felicidad:
Ah, happy, happy boughs! that cannot shed
Your leaves, nor bid the Spring adieu;
And, happy melodist, unwearibd.
For ever piping songs for ever new;
More happy love! more happy, happy love!
For ever warm and still to be enjoyed.
For ever panting, and for ever young-
( w. 21-27)
Encontramos aqul de nuevo "still" utilizado como al comienzo 
del poema para sugerir al mismo tiempo el movimiento y la in- 
'temporalidad de la escena y la repeticion ( en seis ocasiones) 
del adjetivo "happy" constituye también un modo de expresar la
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fusién de vida, felicidad y etemidad que las figuras de la ur­
na le sugieren al poeta. Los très ûltimos versos de la tercera 
estrofa, sin embargo, introducen un âmbito de la experiencia 
con el cual el mundo de dicha permanente representado por las 
imâgenes de la uma estâ relacionado por oposicién:
Ail breathing human passion far above.
That leaves a heart high-sorrowful and cloyed,
A burning forehead, and a parching tongue.
( w. 28-30)
Al parecer, el mundo del dolor, de la ansiedad y de la frustra- 
ciôn hace su apariciôn en la oda para subrayar la eterna feli­
cidad de lo anteriormente descrito. Pero al mismo tiempo, "breath­
ing”, adjetivo predicado de la "passion" propia del mundo imper­
manente , sugiere la cualidad arrebatada, impetuosa, fugaz, aso- 
ciada a "panting", relacionado en el poema con los amantes es- 
culpidos en la urna. En cualquier caso ha aparecido en la oda, 
como en "To a Nightingale", un "here" con respecto al cual la 
dicha eterna de la urna comienza a presentarse dudosa, improba­
ble, quizâs falsa.
La cuarta estrofa, comenzando con una nueva serie de pregun- 
tas semejantes a las que aparecîan en la primera, intentarâ con- 
trarrestar la desilusién que ha empezado a impregnar la oda al 
final de la estrofa anterior, Como al comienzo, las preguntas 
describen una escena, esta vez una procesién que se dirige hacia 
el lugar de la celebracién de un sa'crificio:
Who are these coming to the sacrifice?
To what green altar, 0 mysterious priest.
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Lead'st thou that heifer lowing at the skies,
And all her silken flanks with garlands dressed?
{ w.  31-3 4)
Sin embargo la escena progress hacia la intemporalidad solamen­
te a través del énfasis en la vacuidad ("emptied"), en el silen­
cio ("silent") y en la ausencia de vida ("desolate") que son 
cualidades de las umas, del mârmol:
What little town by river or sea shore.
Or mountain-built with peaceful citadel,
Is emptied of this folk, this pious morn?
And, little town, thy streets for evermore 
Will silent be; and not a soul to tell 
Why thou art-desolate, can e'er return.
( vv. 35-40)
La propia "little town" que las preguntas del poeta describen 
estâ ausente de la urna y en ella el gozoso sonido de las flau­
tas y la arrebatada persecucion del comienzo de la oda han desa- 
parecido completamente, sustituidos por una seriedad casi fune- 
bre. El poeta se aleja de las escenas descritas para dirigirse 
en la ultima estrofa al conjunto de la urna, o mâs bien, a su 
forma:
0 Attic shape! Fair attitude! with brede 
Of marble men and maidens overwrought,
With forest branches and the trodden weed :
Thou, silent form, dost tease us out of thought 
As doth eternity:
( w. 41-45)
Los "men and maidens" son ahora claramente de mârmol; es decir, 
han perdido toda la vida que parecia animarlos en las tres pri-
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meras estrofas, Eatân, al mismo tiempo, agotados, como sugiere 
una acepcién de "overwrought". La urna, concebida en un princi­
pio en términos de pasién y calor, se révéla ahora mârmol fr£o 
y présenta asociaciones funerarias, las mâs lejanas -imaginables 
del reino de felicidad de las tres primeras estrofas:
Cold Pastoral!
When old age shall this generation waste,
Thou S h a l t  r e m a i n ,  in m i d s t  of o t h e r  w oe
Than ours, a friend to man, to whom thou say'st,
"Beauty is truth, truth beauty,-that is all 
Ye know on earth, and all ye need to know".
( w .  4 5-5 0)
Sin embargo una de las promesas de la uma si se cumple y el 
"Sylvan historian" habla por fin para expresar en dos versos 
(20) una extraha afirmacién que sugiere la fusién de contrarios 
con la que la oda empezaba.
Los estudios sobre "Ode on a Grecian Um" se han centrado 
tradicionalmente en tomo a dos focos principales de atencién: 
la localizaciôn arqueolégica de la uma concreta que el poema u- 
tiliza y, sobre todo, el anâlisis de los dos ûltimos versos del 
mismo desde los mâs diverses puntos de vista imaginables. Con 
respecto a lo primero, en rigor muy tangencialmente relacionado 
con la investigacién literaria, lan Jack (21) ha dejado muy Cla­
ra la naturaleza compuesta de la urna keatsiana, mezcla de esce­
nas de las esculturas del Partenén y de elementos variados procé­
dantes de distintas pinturas y piezas arqueolégicas. Mucho mâs 
espinosa es la segunda cuestién y la investigacién literaria no 
parece estar hoy dIa mâs cerca de su solucién que hace cincuenta
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ahos, cuando T.S. Eliot la resumié del siguiente modo:
...this line [ se refiere al verso 4-9 de la 
oda] strikes me as a serious blemish on a 
beautiful poem and the reason must be either 
that I fail to understand it, or that it is 
a statement which is untrue [...] The state­
ment of Keats seems to me meaningless : or 
perhaps the fact that it is grammatically 
meaningless conceals another meaning from 
me. (22)
la mayorla de los estudios de la oda pueden considerarse como 
intentos de interpretar los 48 versos que preceden a la afir­
mac ion final en términos tales que hagan significativa, cohe- 
rente, ésta ultima. Incluso Cleanth Brooks, quien pretende en 
subrillante ensayo (2 3) interpretar los dos versos finales dra­
matic amente ■ en su contexte, hace de elles una sintesis del poe­
ma, una conviccién keatsiana sobre la belleza y la verdad de 
una "percepcién imaginâtiva de lo esencial".
En mi opinién todas las interpretaciones de la oda han he­
cho de ésta un problema irresoluble por partir de unas premisas 
erréneas y apriorfstioas : la de que la uma represents la belle­
za, y la de que, puesto que Keats es un poeta, esto es ( segûn 
implica la opinién comûn), un enamorado (o un profesional) de 
la belleza, la urna debe decir la verdad. Taies premisas conde- 
nan el poema, a mi parecer, a la incoherencia o a una coherencia 
forzada conseguida mediante sofismas. Mi interpretacién intenta­
râ demostrar que la segunda suposicién es errénea por estar ba­
sada en la primera, que lo es también parcialmente. Desde mi pun­
to de vista "Ode on a Grecian Urn" se présenta como un juego de
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magia blanca, en el que la palabra ambigua, el elemento truca- 
do, oculto por demasiado evidente, es GRECIA. El anâlisis de la 
GRECIA que la oda présenta serâ, por lo tanto, el primer paso y 
al mismo tiempo el centre de mi demostracién.
"Ode on a Grecian Urn" es el poema de Keats que mâs abier- 
tamente muestra lo que he llamado en este estudio GRECIA, Es tam­
bién, con "Ode to a Nightingale", el poema keatsiano mâs cono- 
cido y en su lectura descansa la mayor parte de las opiniones 
que relacionan a Keats con Grecia en los términos que ya he 
criticado en el segundo capitule de este trabajo. El titulo de 
la oda explicita suficientemente su asociacién intencionada con 
GRECIA. La descripcién en el poema de dos escenas récurrentes en 
la poesia keatsiana que ya he estudiado, ambas inconfundiblemen- 
te asociadas a GRECIA y en realidad portadoras de la mayor par­
te del contenido semântico de este campo asociativo en la obra 
de Keats, résulta también evidente. La escena que fascina al poe­
ta desde la segunda mitad de la primera estrofa de la oda hasta 
el final de la tercera es por lo menos tan antigua en la obra 
del poeta como "I stood tip-toe upon a little hill". Encontramos 
en la descripcién de la escena bâquica de la oda incluso expre­
siones de aquel poema y muchos aspectos alll subrayados reciben 
también aqul un énfasis especial. Los "young men and maidens" 
del poema juvenil ( v. 2 3 1) son evidentemente hermanos de los 
del octavo verso de la oda y el deseo sexual que en ésta presta 
su sentido a la persecucién de la doncella por el joven es para- 
lelo al verso 229 de "I stood tip-toe...". Incluso la inmovili- 
dad que constituye la idea clave del poema posterior aparecia ya
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en la composicién temprana ("motionless", v.2 3 2). Mâs signifi- 
cativa aûn es la oposicién en "I stood tip-toe...” entre la fe­
licidad duradera de los young men and maidens" y la impermanen- 
cia y la frustracién sugeridas en el poema por "not burnt with 
thirsting...”( v. 225). Los dos ûltimos versos de la tercera es­
trofa de la oda contraponen a la dicha perpétua de la urna una 
impermanencia anâloga expresada en términos muy seme jantes:
That leaves a heart high-sorrowful and cloyed,
A burning forehead, and a parching tongue.
Résulta evidente que la GRECIA esculpida en la urna, o por 
lo menos la descrita por el entusiasmo del poeta, es una versién 
refinada, expresada mâs hâbilmente desde el punto de vista téc- 
nico, del sueno arcâdico tan a menudo presente en la obra de 
Keats. Las cualidades vegetales con que aparece asociada("flowery^ 
V. 4; "leaf-fringed", v. 5; "trees", w .  15-16; "boughs", v. 21; 
"leaves", v. 2 2 ; "forest branches", "weed", v. 43) la relacio- 
nan con el mundo natural, como résulta obligado en toda recrea- 
cién de la Arcadia. El sensualisme inseparable del mito arcâdico 
también imprégna la escena ("sweetly", v. 4; "ecstasy", v. 1 0; 
"sweet", V. 11; "sweeter", v. 12; "sensual", v. 13; "kiss", v.
17; "bliss", v. 19). La felicidad de los recogedores de los pri­
meros frutos del tiempo aparece subrayada por la repeticién de 
"happy" a lo largo de la tercera estrofa de la composicién y se 
combina en la misma con el rasgo mâs caracterîstico del mito: 
la abolieién del tiempo. La escena representada en la urna es, 
pues, una descripcién de la ensonacién arcâdica y no solamente
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por sus caracterlsticas, sino también por la presencia explici­
ta de su propio nombre en el séptimo verso del poema.
Si leemos cuidadosamente las tres primeras estrofas de "Ode 
on a Grecian Um" observaremos que en ellas lo que el poeta pré­
tende y lo que consigne de hecho brillantemente es la fusién de 
la felicidad y la intemporalidad âureo-arcâdicas con una reali­
dad muy vlvida. La primera mitad de la oda créa en el lector la 
impresién de hacer real algo que siempre ha sido fantâstico, Nos 
es posible pensar en la felicidad de la Edad de Oro sélo dando 
por supuesta su naturaleza imaginaria. Y el lector de la oda 
de Keats siente una fascinacién ante esta combinacién nueva se­
me jante a la que expérimenta viendo a un ilusionista llevar a 
cabo ante sus propios ojos actos que sabe totalmente imposibles. 
Esta conversion de la uma en portadora de cualidades incompati­
bles es una ilusién que el poeta créa a través de la sugerencia 
de ciertas relaciones miticas, esto es, no analizadas, sino acep- 
tadas provisionalmente'por el lector, quien, en el automatisme 
de sus reacciones ante el poema, no advierte el engaho del que 
estâ siendo objeto. Este engaflo poético résulta sélo posible 
mediante la GRECIA que résulta insustituible en la oda.
La urna consigue en primer lugar identificarse con la vida 
y la felicidad representadas (o leldas por el poeta) en su de- 
coracién y esto résulta posible no solamente por la relacién es­
pacial entre la urna y la escena en ella esculpida, sino al mis­
mo tiempo por la asociacién por parte de Keats y en general por 
parte de la época neoclâsica y aûn por nuestro tiempo, entre 
Grecia y una primitiva Edad de Oro de dicha terrenal; y, puesto
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que el tîtulo mismo de la oda hace a la uma griega, en cierto 
modo implica el tîtulo también la arcâdica felicidad de la uma; 
si bien a través de una relacién muy imprecisa, caracterîstica- 
mente mîtica. Al mismo tiempo que "feliz", la uma es eterna: 
no sélo ha sido esculpida en mârmol, lo que parece proporcionar- 
le la capacidad de permanecer "for ever", sino que a través de 
la escena arcâdica, pertenece- a un mundo en el que la duracién, 
el paso del tiempo, no existe. Finalmente la uma es verdadera 
por ser griega, por poseer una entidad histérica real y al mismo 
tiempo una corporeidad fîsica innegable: no fue construida por 
las hadas sino por un artesano griego real -nos dice el arqueé- 
logo- y estâ ademâs palpablemente présente ante el poeta en el 
museo en el que la admira.
La urna puede asî fundir lo incompatible: es al mismo tiem­
po "feliz", "eterna", y "real" por la capacidad proteica de GRE­
CIA; porque GRECIA constituye una amalgama de mitos, todos ellos 
habitualmente relacionados con los aspectos positives de la expe­
riencia y exclusives de los aspectos negatives de la misma. La 
naturaleza doble, "trucada" , de la u ma empieza, sin embargo, a 
resultar visible tan pronto como considérâmes que a la eterna fe­
licidad de los personajes de la escena bâquica corresponde, sin 
duda, el eterno sufrimiento del desdichado Laocoonte en el gru- 
po escultérico helenîstico. GRECIA (o las formas concebidas por 
sus art is tas) es etema en un sentido, feliz en otro, y real en 
aûn otro diferente; pero no todo ello a un mismo tiempo.
Para aceptar la felicidad de la urna el lector ha tenido 
que olvidar el aspecto en el que su eternldad se basa, puesto
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que résulta muy difîcil imaginar la. felicidad del mârmol; el 
lector ha tenido que tomar las figuras pétreas como humanas, 
identificando representacién y representado como, segûn la le­
yenda, haclan los pâjaros con las cerezas pintadas por Apeles.
Al mismo tiempo ha tenido también que olvidar su realidad his­
térica ( y por histérica, si no infeliz, al menos mixta). Pa­
ra concebir la urna en su diraensién intemporal ha debido el lec­
tor, olvidar o al menos debilitar las relaciones evocadoras de 
las cualidades humanas atribuidas a las figuras en ella repre­
sentadas. La urna es eterna, si, pero solamente en cuanto que 
es piedra y no pasién o felicidad o respiracién humana. Final­
mente, la aceptacién de la realidad histérica o tâctil de la ur­
na exige que el lector ponga entre paréntesis tanto su felici­
dad ( al menos en los términos absolûtes sugeridos por la lec­
tura de la oda, incompatibles con el âmbito espacio-temporal al 
que por falta de mejor nomenclatura désignâmes como "realidad") 
como su eternidad ( nada hay eterno para la Historia sino el 
cambio).
La urna, pues, que puede asociarse con cada una de las tres 
cualidades que acabo de apuntar sélo en tanto que no se rela- 
.cione con las otras dos, constituye, presentândose como una en­
tidad que reûne las tres cualidades simultâneamente, un razona- 
miento légico defectuoso, engahoso. La ficcién de su verdad pro­
viens del automatisme de la respuesta del lector, quien acepta 
las relaciones sugeridas por ella en la oda miticamente, sin a- 
nâlisis -como es comûn en la lectura de textes poéticos-, sin
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advertir la trampa que el poeta le ha tendido. GRECIA funciona 
as! en el poema del mismo modo que dos palabras con igual for­
ma grifica o fonética en un chiste o en un juego de palabras; 
oculta la irreconciliabilidad de elementos que s6lo superfioial- 
mente funde.
La segunda escena representada en la urna y descrita en la 
cuarta estrofa de la oda, desarrollando aspectos también récu­
rrentes de la GRECIA keatsiana, sugiere, no obstante, valores mè­
nes idealizados en la uma y révéla por ello en cierto modo la 
falsedad sobre la que se ha sustentado la aparente sintesis ela- 
borada en las primeras très estrofas. El sacerdote, el novillo 
y el resto de la procesidn hacia el sacrificio, todo ello rela- 
cionado con la epistola en verso a J.H.Reynolds ( w .  20-25). se 
presentan de una manera mâs objetiva que las figuras de la ante­
rior escena, aunque también mediante interrogaciones, La soledad 
y el silencio de la "little town" contradicen finalmente la fe- 
licidad y el movimiento de la escena inicial; la eternidad ex- 
presada alll por "for ever" se ha convertido aqui en la ausencia 
contenida en "never" e incluso las cualidades de realidad a que 
aspiraban las figuras del comienzo han desaparecido sustituidas 
por la naturaleza fantasmai de estas cailes que ni siquiera apa- 
recen ya representadas en la uma.
Las razones principales de que "Ode on a Grecian Um" haya 
sido siempre malinterpretada se relacionan, en mi opinién, con 
la tendencia en los lectures a identificar automâtica e inadver- 
tidamente el poema con la uma de la que el mismo hace uso y la 
belleza del uno con la de la otra. Es évidente, sin embargo, que
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se trata de dos realidades diferentes y résulta muy conveniente 
al analizar la oda hacer la distincién entre ambas. La uma com- 
pone una armonia sin tensiones, arcâdica e imposible; el poema,
8in embargo, présenta un juego dialéctico, y asi no-armonioso, 
entre el supuesto concierto imposible de la uma y el "here" que 
■aparece al final de la tercera estrofa de la oda. Résulta en es­
te sentido muy interesante comparar "Ode on a Grecian Urn" con 
"Ode to a Nightingale", poema organizado como una dramatizacién 
de las relaciones entre un "there" ficticio creado por el poeta 
y un "here" objetivo que lo réfuta. Contemplada "Ode on a Grecian 
Urn" desde esta perspectiva, podemos distinguir en ella, como en 
"To a Nightingale", un poeta-actor a cuya elaboracién de una 
ficcién de perfecta armonla permanente la uma se presta por 
griega, y un poeta-autor cuyas actitudes respecte a los elemen­
tos del poema no deben identificarse con las de su protagonista. 
El poeta-actor interpréta la urna y el poeta-autor interpréta 
mediante el conjunto de su poema la interpretacién (equivocada) 
de la uma llevada a cabo por parte del poeta-actor en las très 
primeras estrofas de la oda. Al final de "To a Nightingale" el 
poeta -o de nuevo, una de sus facetas dramâticas- reconocîa la 
falsedad de su visién inicial:
the fancy cannot cheat so well 
As she is famed to do, decieving elf.
En "Ode on a Grecian Um" la ultima estrofa hace lo mismo. La 
uniea diferencia es que no es el poeta -o alguno de los aspectos 
de su conciencia- quien hace una afirmacién paralela. Quien se
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dirige al lector es la urna misma, y teniendo en cuenta que és- 
ta ha mantenido una falsa apariencia en el desarrollo de la oda, 
no debe resultar extrafio que intente "cheat" de nuevo. El "sylvan 
historian" miente asl.por dltima vez en el poema al pronunciar 
sentenciosameqte los dos versos finales del mismo:
"Beauty is truth, truth beauty, -that is all 
Ye know on earth, and all ye need to know".
Como mantiene Cleanth Brooks, la afirmacidn de la uma es 
consistante con lo que la urna ha "dicho" a lo largo del poema. 
Sin embargo, donde Brooks ha visto una urna que dice verdades, 
un "good historian", GRECIA'oculta a un historiador meniiroso, 
aunque sus mentiras sean mentiras piadosas y podamos por ello 
considerarla "a friend to man".
En el tejido de relaciones constituido por el poema, GRE­
CIA es, pues, la Arcadia de tantas composiciones keatsianas aun­
que utilizada de un modo muy especial. La antigua fe en el sim- 
bolo ha sido convertida en simbolo a su vez de error e ingenui- 
dad y el poema, muy semejante a "Ode to a Nightingale", dramati- 
za la situacion de la conciencia humana entre dos pianos contra­
dictories de su experiencia.
Si mi estudio del valor de GRECIA en la red de lazos in­
ternes en que consiste la dinâmica de "Ode on a Grecian Urn" ha 
dado lugar a una interpretacidn poco usual del poema, la consi- 
deracién de GRECIA y de la oda en funcidn de su relaciôn de re- ' 
ferencia con respecte al universe extratextual révéla también 
aspectos de la composicion que habitualmente son ignorados por
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los investigadores. La extrana afirmacién con que "Ode on a 
Grecian Urn" termina ha dado lugar a que el poema haya sido 
leido casi siempre como un texto metapoético o incluso metaes- 
tético y esta perspectiva es, a mi parecer. la que mejor se ade- 
cùa a su organizacién. La actitud general de los estudios sobre 
la oda identifica, no obstante, en esta funclén metapoética la 
belleza de la uma con la del poema, identificacién que résul­
ta, en mi opinién, inadraisible, Tal actitud ve en la urna que 
la oda présenta ( y que, no lo olvidemos, no es sino uno, aun­
que importante, de los elementos sobre los que el poema basa su 
funcionamiento) una generalizacién simbélica del arte, de la poe- 
sia y en general de la actividad estitica considerada en un sen­
tido muy amplio. Ahora bien, si la uma, o mejor, la depurada 
Arcadia feliz, permanente y ademâs real en la que las très pri­
meras estrofas de la oda convierten a la uma, fuera en el poe­
ma una representacién de la poesîa, estarîamos claramente ante 
unas concepciones poéticas que Keats habîa comenzado a abandonar, 
como ya he observado en este trabajo, en 1 8 1 7, mlentras componîa 
Endymion■ No es necesario, por otro lado, recurrir a evidencia 
externa al poema, como la que acabo de sugerir, para comprobar 
que la situacién es muy distinta. "Ode on a Grecian Urn" présen­
ta claramente un desdoblamiento dramatico del poeta y résulta 
muy conveniente distinguir entre la concepcion de la poesla que 
sustenta la actitud del poeta-actor con respecto a la urna y la 
concepcién, mucho mâs amplia, del mundo poético que orienta el 
desarrollo del poema. Desde este punto de vista, podemos distin­
guir una poesla que funde la felicidad, la permanencia y la reà-
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lidad, poesla representada por la urna tal y como ha sido inter- 
pretada por el poeta-actor que la contempla; y por otro lado po­
demos ver que en absolute concilia el desarrollo de la oda tales 
realidades, sino que, por el contrario, el poema se plantea co­
mo una diallctica entre la visién en la urna de un mundo de ar- 
monia perfecta y eterna y la refutacién de la visién, el intente 
de desenmascararla.
Pddemos asi, como tan a menudo ha resultado obligado en la 
lectura de otros poemas keatsianos, combinar la lectura meta­
poética de "Ode on a Grecian Um" con una lectura autobiogrâfi- 
ca de la ccmposicién. La uma constituye, en efecto, una repre- 
sentacién del arte, de la poesla y de todo lo que es suscepti­
ble de apreciacién estética, pero la representacién no responds 
a las concepciones estéticas o poéticas de Keats en el momento 
de componer el poema. La oda es una interpretacién de una inter- 
pretacién y en ella Keats critica severamente actitudes caracte- 
risticas de su poesla temprana. Dado que taies actitudes corres- 
ponden a sentimientos muy arraigados en la sensibilidad humana, 
Keats puede generalizar su autocrltica haciéndola poéticamente 
objetiva, expresién de actitudes humanas habituaies con respecte 
a la realidad. Sin embargo Keats, el Keats de primavera de I8I9 , 
el autor de "Ode on a Grecian Urn", parte de presupuestos mucho 
menos ingénuos en la organizacién de su 6da y, sin resolverla, 
plantea en ésta la contradiccién entre el âmbito de unas aspira- 
ciones humanas desorbitadas, ilegitimas, y el hecho de su satis- 
faccién imposible.
La urna se présenta, por lo tanto, como un simbolo metapol-
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tico y simboliza, en efecto, una.concepcién de la poesla, pero 
no la que gobiema el texto de la oda, sino la que orientaba la 
obra temprana de Keats; es una representacién simbélica de tal 
actitud estética. La experiencia excitada de la armonla eterna 
de la urna es también real, por supuesto, psiquicamente real, pe­
ro sélo humanamente verdadera o relevante en tanto que su rea­
lidad se combine con la de otras dimensiones de la experiencia 
humana. Y la oda entera présenta a su vez una funcién metapoéti­
ca desde este punto de vista: si la urna représenta una poesia 
inaceptable y su opuesto légico (descrito al final de la terce­
ra estrofa:
a heart high-sorrowful and cloyed 
A burning forehead, and a parching tongue.)
las contlioiones de su inaceptabilidad, el poema, incluyendo, com- 
prendiendo y haciendo significativa la oposicién entre ambas rea­
lidades, représenta una poesla que admite y reconoce las contra- 
dicciones. Y tal es el texto de "Ode on a Grecian Urn”.
GRECIA es, pues, también con referencia al mundo extemo 
a la oda, una simbolizacién del error, de la ingenuidad. Una in- 
genuidad maravillosamente atractiva, una ignorancia enorraemente 
tentadora que nos recuerda los dias dorados de nuestra infancia; 
y real también como son reales nuestros recuerdos infantiles, pe­
ro portadora de una realidad enganosa a través de nuestra propia 
inclinacién excesiva a imaginarla aisladamente olvidando su ex­
trana relacién con el resto de nuestros recuerdos y experiencias.
Résulta un tanto sorprendente descubrir que precisamente en
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"Ode on a Grecian Urn", el poema keatsiano en que mâs a menudo 
han basado lectores y crfticos la asociacién intuitiva. entre 
Keats y un mundo griego vagamente definido, GRECIA résulta ser 
una parodia de GRECIA, su critica y refutacién. Tal vez la difi- 
cultad para observar esto responda a una necesidad de nuestra 
cultura, una necesidad nuestra, de los lectores de Keats, de ima- 
ginar una GRECIA semejante a la de la oda y ademâs verdadera. Lo 
cierto es que entre tantas y tan diferentes interpretaciones co­
mo se han hecho de "On a Grecian Um" ninguna le ha permitido 
a la urna mentir y que si la mla lo hace no es ciertamente sin 
escrûpulos o sin que me haya cerciorado de que la actitud de 
Keats en su poesia y correspondencia de 1819 tiende a la desmiti- 
ficacién de lo que hasta la composicion de las odas ha sido en 
él un mito favorito, aun indispensable. La GRECIA pretérita, 
tantas veces convertida en simbélico futuro de su poesia, de su 
época, y de su vida misma, se révéla en las odas de I8I9 obsole- 
ta en todos sus aspectos, pasado. Un pasado improbable("Ode on 
a Grecian Urn") o un pasado de ignorancia("To Psyche"); felici­
dad imposible("Ode to a Nightingale") 0 infelicidad mucho raâs 
verosimiK"Ode on Melancholy"). Pasado con consecuencias para el 
présente, pasado vigente en la memoria, pero pasado al fin. GRE­
CIA ha dejado de constituir en la poesia keatsiana el ideal de 
belleza en que Endymion o Hyperion la convertian. Ahora GRECIA 
es uno de los elementos del universe compuesto por el discurso 
keatsiano y dentro de éste représenta una ingenuidad que ha de­
saparecido de la obra del poeta. Keats ha descubierto ahora en 
GRECIA también que
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every mental pursuit takes its reality and 
worth from the ardour of the pursuer -being 
in itself a nothing- (24)
Sin embargo GRECIA aiîn da forma a la concepcién keatsiana del 
universe ; le presta al poeta un andamio para la construccién 
de su psique y, aunque modificada en sus fines, aparece en las 
odas como conservada; intacto en muehos sentidos el aspecto que 
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VII- LAMIA. THE FALL OF HYPERION. Y LA DESIN- 
TEGRACION DE GRECIA.
1- Lamia.
La mayorla de los estudios évolutives (y muy pocos no lo 
son) de la poesla keatsiana distinguen en ésta un proceso en 
el que cada composicién contiens un anélisis mâs critico de las 
concepciones que mâs o menos expllcitamente aparecfan en la o- 
bra temprana del poeta. No es de extranar, pues, que GRECIA, 
que, como he estudiado en los capitules anteriores, organisa 
simbélicamente gran parte de las opiniones y actitudes keatsia­
nas mâs relevantes con respecto a la composicién de poesia, sea 
el objeto de una progrèsiva desmitificacién en.la obra poste­
rior de Keats. La concepcién optimista de la imaginacién y de 
la belleza y la fe en la validez moral de una poesia concebida 
dentro de tal marco, ideas que caracterizaban las composiciones 
incluidas en Poems (1817), van encontrando poco a poco taies 
complejidades en la realidad que la investigacién del poeta pue­
de corroborarlas ( siquiera entre paréntesis, como en "Ode on a 
Grecian Urn") y también al mismo tiempo invalidarlas. Esta ul­
tima es la direccién que tiende a seguir la diacronia de la vi­
sién keatsiana del universe, en la que poema tras poema Keats va 
descomponiendo mâs y mâs analiticamente su experiencia. En ella 
encuentra el poeta no ya los elementos simples o puros sugeridos 
por su obra temprana sino, por el contrario, una creciente dia- 
léctica que hace completamente inviables sintesis del universo
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como las que "Sleep and Poetry" o "I stood tip-toe upon a little 
hill", por ejemplo, constituian. La poesla keatsiana de 1819 
muestra una conciencia progresiva de la naturaleza contradicto- 
ria, trâgica, de la condicién humana, como Hyperion primero y 
sobre todo las odas muestran. En Lamia y en The Fall of Hyperion, 
las lîltimas grandes composiciones de Keats, tal conciencia apa- 
recerâ intensificada y ambos poemas llevarân aun mâs lejos el in­
tente del poeta de situarse âl mismo y su actividad creativa en 
el seno de un universe en el que la frustracién, el conflicto y 
el sufrimiento dejen de ser ignorados para convertirse en los 
elementos no sélo mâs caracteristicos de la realidad sino tam­
bién los mâs significatives. Lamia, siendo evidentemente un dis­
curso metapoético, intentarâ sobre todo presentar el universe de 
la experiencia en términos taies que lo hagan "real"( y el de 
Keats es aqui un distanciamiente casi cientifico) y al mismo 
tiempo comprensible; The Fall of Hyperion investigarâ principal- 
mente la naturaleza moral del discurso poético e introduce, por 
lo tanto, una dimensién inexistente en el poema anterior. Este 
segundo Hyperion, mâs fragmentario aun que el primero, serâ, , 
pues, esencialmente un metadiscurso. Ambas composiciones, escri- 
tas al final de la época poéticamente activa de Keats ( el poeta 
morirâ en Roma algo mâs de un ano mâs tarde), cierran el ciclo 
de metamorfosis de GRECIA con una ultima transformacién que es, 
como las anteriores, creativa; es decir, cognoscitiva.
Lamia es un poema desconcertante (1). Esto es asi especial- 
mente para el lector que ha recibido crédulamente las palabras 
del historiador de "Ode on a Grecian Urn" o el sueno de felici-
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dad que "Ode to a Nightingale" en realidad desaconseja.En cier­
to modo Lamia se asemeja a otros poemas keatsianos. Como Endvmicn. 
constituye la narracién de los amorfos entre un mortal y un per- 
sonaje femenino perteneciente a otra esfera aunque resuite aqui 
completamente inapropiado el ver en Lamia a una diosa. Sin em­
bargo, las semejanzas entre Endymion y Lamia se sitdan mâs bien 
en el piano de la simetrîa de lo que opone ambos poemas. Fren- 
te al final feliz de la persecucién dé Endymion, la de Lycius, 
el protagonista de la nueva obra, concluye trâgicamente con su 
propia destruccién y con la ridiculizacién, ademâs, de sus aspi- 
raciones. Lamia continua mâs bien, llevândola hasta sus ultimas 
consecuencias, la lînea de "La Belle Dame sans Merci", una bala­
da compuesta por el poeta aproximadamente al mismo tiempo que 
las odas de I8I9 y en la que una belleza misteriosa atrae a un 
caballero para abandonarle finalmente en un paraje simbélico de 
la fruatracién y de la muerte. La dudosa validez de una visién 
imaginâtiva que no solamente aliéna al poeta del mundo de sus se­
me jantes , pues résulta incompatible con tal mundo, sino que ade­
mâs se révéla (claramente en "Ode to a Nightingale") inconsistan­
te consigo misma, es el objeto principal de las preocupaciones 
poéticas keatsianas en I8I9 y asi lo evidencian las odas. Lamia 
constituye la investigacién de un nuevo procedimiento para tra- 
tar el mismo problems. En algunas de las odas compuestas en pri­
mavera Keats habla enfocado el objeto de su anâlisis mediante un 
desdoblamiento del yo del poeta que ponla en juego amplias posi- 
bilidades dramâticas; en Lamia, escrito en verano del mismo aflo, 
la ironla se convierte no sélo en el talante de la composicién
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sino también en la técnica que utiliza Keats para investigar 
poéticamente un problema del que el interés principal es su 
irresolubilidad.
El nûcieo argumentai de Lamia esté basado en la leyenda 
narrada por Robert Burton en The Anatomy of Melancholy(1621), 
precedents a su vez de la Vida de Anolonio de Tiana de Filostra- 
to. Keats habla leido recientemente a Burton y Lamia est! con-
cebido como una obra de adaptacién en verso de este material,
incluyendo la primera edicién de Lamia, Isabella. The Eve of 
of St. Agnes and Other Poems el fragmente de The Anatomy of 
Melancholy (2) a continuacién del poema. Résulta interesante 
que el poema afiada al comienzo de la composicién un episodic 
introductorio, aparentemente un tanto desvinculado del hilo na­
rrative principal pero profundamente relevante con respecto a 
la caracterizacién de la protagonista central de la obra. El 
episodic compone, por otro lado, un contrapunto muy significa­
tive en relacién con el resto de la narracién. En él el dies
Hermes busca en vano en los bosques de Greta a una ninfa de la
que esté eriamorado. Se encuentra con Lamia, quien, reducida aho­
ra a la apariencia de una serpiente, desea recuperar la forma 
de mujer que en otro tiempo tuvo. Lamia tiene el poder de hacer 
visible a la ninfa deseada por Hermes y el dios le pide a la 
serpiente que lo ejerza, prometiéndole a cambio la recuperacién 
de su aspecto femenino. Cumplen ambos lo prometido y Hermes y 
la ninfa desaparecen en el bosque y Lamia, "now a lady bright"
( I, 171), abandona Greta para marchar a Corinto y seducir a 
Lycius, de quien esté enamorada. El resto de la primera de las
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dos partes del poema narra la seduccién de Lycius y la retira- 
da de los amantes a un palacio que, situado en medio de Corinto, 
no conocen ni Lycius ni habitante alguno de la ciudad. La segun­
da parte de la narracién se ocuparâ de la destruccién del sue­
no feliz que es la vida de los amantes en el palacio, Lycius, 
en un primer momento satisfecho con su delicioso aislamiento, 
desea pronto casarse con Lamia e invitar a sus conocidos a la 
boda, y no logran disuadirle las protestas de Lamia. Esta, "In 
a pale contented sort of discontent" ( II, 135)t dispone un ban­
queté fantéstico para recibir a los invitados. Con ellos llega 
Apollonius, el maestro de Lycius, quien fijando su mirada péné­
trants en Lamia, hace desaparecer a ésta y asimismo el palacio 
por ella fingido, causando al mismo tiempo, al parecer, la muer­
te de Lycius.
Lo que résulta mâs sorprendente en Lamia es la ambivalencia 
de sus elementos. Le es imposible al lector decidir quiénes son 
aqui "buenos" y "malos". Los personajes y las situaciones estân 
concebidos en términos taies que destruyen en el lector todo su 
aparato habituai de respuesta, toda posibilidad de identifica­
cién, y éste es un objetivo perseguido por el poeta concienzuda- 
mente . Keats mantiene un artificioso distanciamiento irénico a 
la largo de todo el poema que le permite no tomar partido por 
uno u otro personaje. Los protagonistas, y sobre todo Lamia y 
Apollonius, son enormemente ambiguos y résulta imposible asociar- 
los a una cualidad sin relacionarlos al mismo tiempo con la con­
traria. Lamia es al comienzo del poema una serpiente y sugiere 
inevitablemente por ello y por su seduccién de Lycius el mal, la
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serpiente biblica del Paralso. Bernice Slote (3 ) ha sefîalado 
sus relaciones con la hetaira griega y con la mujer vampiro de 
la tradici&n turca y tampoco es dificil ver en ella semejanzas 
con la Ondina de la narracién de La Motte Fouqué (traducida al 
inglés en I8I9 ), Keats le atribuye en un principio una aparien­
cia demoniaca:
She seemed, at once, some penanced lady elf,
Some demon's mistress, or the demon's self.
( I, 55-56)
La asocia también a Circe ( I, 115) y esta capacidad de hechizar, 
de persuadir, de enganar, esté presente en toda alusién a las 
palabras del personaje;
the words she spake 
Came, as through bubbling honey,
( I, 64-65)
La aliteracién de sibilantes que suele impregnar los versos ha- 
blados por Lamia sugiere también el siseo de la serpiente aûn 
después de su metamorfosis (por ejemplo, I, 116-122) y por lo 
tanto, sus asociaciones biblicas con el mal. Résulta dificil, 
sin embargo, relacionarla de manera consistante con la maldad y 
en este sentido es importante senalar, aparté de su propio su­
frimiento, su proteccién de la ninfa y el hecho de que sea Lycius 
y no Lamia quien desencadene la tragedia final. Lamia es esen­
cialmente un enigma y si puede crear ilusiones o enganos, tam­
bién es capaz de lo contrario haciendo a la ninfa visible para 
Hermes. Tampoco Apollonius es fâcilmente réductible al papel 
que le concede la lectura mâs simplista del poema. Segûn ésta el
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sabio es una representacién de la ciencia, destructora de la poe­
sia ("Philosophy will clip an Angel's wings", II, 234), represen- 
tando Lamia a ésta lîltima. Sin embargo la sabiduria de Apollonius 
evoca en el poema también los conocimientos de magia que Lempriere 
le atribuye (4) y tanto su aspecto como las expresiones que el 
texto de la composicién utiliza para referirse a él sugieren o- 
tros personajes que, como el "ancient mariner" de Coleridge (5), 
dificilmente podrian asumir una representacién tan sencilla de 
la actitud cientifica. Lamia conoce todas las artes de la seduc­
cién y es, por lo tanto, una tentadora irresistible. Para Lycius 
résulta completamente imposible ( y esta es la "deficiencia" 
trâgica del personaje) dejar de sentir una pasién arrebatada por 
ella, tanto raâs en cuanto que Lamia tiene el poder de convertir 
su existencia en un suefio de felicidad. El ûnico obstâculo que 
existe para que *esto suceda es la incapacidad de Lycius para 
olvidar el mundo que ha conocido anteriormente. Lycius quisle- • 
ra conciliar lo irréconciliable y conjura asi una tragedia que, 
en definitive, éra inevitable desde el principio.
En el conjunto del juego de espejos que Lamia constituye, 
ninguno de los comentarios del poeta puede tomarse como otra 
cosa que como un artificio destinado a multiplicar las facetas 
presentadas por el material narrative. Llamar a Lycius "happy"
(I, 185) en el momento de encontrarse con la bella por primera 
vez supone el uso de una ironia cargada de crueldad y la acti­
tud burlona que el poeta adopta para referirse a los encantos 
terrenales (por oposicién a atractivos mâs "espirituales") de 
Lamia recuerda el. tono de algunos versos de Byron:
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Let mad poets say whate'er they please 
Of the sweets of Faeries, Peris, Goddesses,
There is not such a treat among them all.
Haunters of cavern, lake, and waterfall.
As a real woman, lineal indeed
From Pyrrha's pebbles or old Adam's seed.
( I, 328-333)
Usando una compleja doble ironla, Keats express aqui una prefe- 
rencia por mujeres de carne y hueso frente a diosas y hadas pre­
cisamente con referencia a Lamia, que en el desarrollo de la na-
rraoion demostrarâ estar tejida de la misma sustancia que los
suenos. El poema hace uso constante de palabras como "dreams"
( I, 377), "shades" ( I, 2 3 6), "spell" ( I, 345). 0 "sleights"
{ I, 2 8 5), empleadas con el mismo valor irénico, como descubre
toda segunda lectura del mismo.
La mâxima ironia del poema la constituye la escena introduc- 
toria. En ella lo primero que sorprende al lector es el abando- 
no por parte del poeta de la seriedad que acompafiaba a toda re­
ferencia a los mitos griegos en la anterior poesia keatsiana.
Los protagonistas del episodio pertenecen al reino mitolégico, 
no son humanos, y en tales circunstancias ("Real are the dreams 
of gods". I, 1 2 7) Hermes y la ninfa pueden satisfacer plenamente 
sus aspiraciones5
Into the green-recessfed woods they flew 
Nor grew they pale, as mortal lovers do.
( I, 144-145)
El episodio présenta, por otro lado, la segunda ironla de ser los 
mitos creacién humana y de ser capaces sus protagonistas de con-
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aeguir lo que no pueden los hombres llevar a cabo. Los suefios 
de los personajes miticos son reales precisamente porque los de , 
los hombres no lo son y la felicidad del dios y de la ninfa re­
fis jan, prefiguran en este irénico contexte, la trâgica frustra- 
cién de las aspiraciones de Lycius. 0 mejor aûn, al rêvés: la 
felicidad de Hermes es consecuencia, en un sentido muy general, 
de la tragedia de Lycius, de lo limitado de la condicién humana.
El distanciamiento del poeta con respecto a su creacién ré­
sulta évidente en todos los aspectos de Lamia. El constante cam­
bio de punto de vista con respecto a la accién y a los persona­
jes y el uso récurrente de la ambigUedad para presentar dos ac­
titudes diferentes o incluso opuestas en simultaneidad consti- 
tuyen parte de una técnica de distanciacién a la que obedece la 
propia versificacién del poema. Al referirme a los primeros poe­
mas de Keats he observado cémo cuando el poeta habla utilizado 
en ellos el pareado lo habla hecho con una visible tendencia a 
contrariar el uso del mismo por parte de Dryden, de Pope y de 
otros autores de finales del siglo XVII y de la primera mitad 
del XVIII. La versificacién de Lamia. donde el poeta hace coin- 
cidir cada dos pentâmetros riraados con una unidad sintâctica, a
situar sus puntos y comas al final de cada verso e incluso a
utilizar el verso equilibrado, caracterlstico todo ello del sir- 
te de taies autores, implica un estudio cuidadoso de la poesla 
de éstos por parte de Keats y en especial de la obra de Dryden 
(6). Olvidando sus ataques a los poetas del siglo XVIII en 
"Sleep and Poetry", Keats adopta ahora una actitud pragmâtica
y utiliza, en una versién adaptada, la forma métrica que mejor
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se adecua a sus propésitos. El pareado heroico, cumpliendo las 
condioiones de rapldez y flexibilidad requeridas por la natura­
leza narrativa de su material y por la actitud despegada adopta- 
da por el poeta con respecto a su creacién, constituye una par­
te importante de la brillantez técnica en que Lamia basa su e- 
fectividad.
La imposibilidad de identificar comentario o personaje al­
guno de Lamia con las actitudes del poeta, constituyendo el mé­
rite principal de una composicién concebida con tal propésito, 
ha dado lugar a menudo a cierto desconcierto en los lectores, 
quienes por conveneién literaria estén acostumbrados a encontrar 
alguna relaciéni por indirecta que ésta sea, entre el creador 
de un poema y su creacién. Ello ha dado lugar a interpretacio­
nes biogrâficas de Lamia que difIcilmente pueden enriquecer un 
poema cuya intencién évidente a todos los niveles es precisamen­
te la desaparicién del autor entre una muchedumbre de puntos le 
vista contradictories(7). Lamia no es, sin embargo, irénico en 
un sentido al menos. Si el poema esté construido mediante enf ti­
ques dobles o cambiantes, elementos ambiguos, y desplazamientos 
constantes de la llnea divisoria entre lo verdadero y lo falso, 
hay algo que résulta en él cientificamente objetivo, incontesza- 
blemente "real": la destruccién del sueno pauradislaco de Lycius 
y, por lo tanto, la inevitabilidad humana del dolor. Como el 
mundo de felicidad perpétua que creaba el protagonista de "Ode 
on a Grecian Urn", el suefio de Lycius es en gran medida una cons­
true o ién de Lycius mismo creada por el sencillo procedimiento 
que consiste en olvidar su condicién humana. Lamia constituye
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una tentacién en cierto modo, pero su capacidad para "unperplex 
bliss from its neighbour pain" ( I, 192) no es sino la proyec- 
ci6n de una peligrosa tendencia de los hombres, creadores de mi­
tos de felicidad, y de Lycius mismo en concrete. La deliciosa 
vida de los amantes en el palacio de Lamia ejemplifica exactamen- 
te lo contrario de la indisolubilidad de elementos opuestos des- 
cubierta por el poeta en "Ode on Melancholy" y si aquel poema 
desenmascaraba la falacia de las sensaciones o. emociones puras. 
Lamia, subrayan^o la naturaleza ficticia de éstas, las descubre 
ademâs peligrosas, aun mortales,
La radical ambigttedad de Lamia constituye el eje principal 
del poema, Desde el comienzo mismo el personaje reune simultânea- 
mente cualidades atractivas y répugnantes; puede ser demoniaca 
( I, 56) y divins (I, 257); cruel (I, 290) y corapasiva ( I, 100); 
infrahumana en su aspecto (serpiente) y al mismo tiempo duefia 
de poderes superiores. Reune, pues, las condiciones para que 
Lycius o Apollonius construyan por si mismos su propia idea de 
Lamia, su propia Lamia, siendo tan incomplets la del uno como 
la del otro. La cuestién planteada aqui no es cuâl de las dos ac­
titudes tiene la razén, o cuâl estâ mâs cerca de la verdad. Tan­
to la estupidez de Lycius como la crueldad de Apollonius repe- 
len la identificacién del lector e invalidan ambas actitudes 
tomadas en términos absolutos. El que tanto Lamia como el sue­
no de felicidad de Lycius y Lycius mismo sean destruidos mien- 
tras que Apollonius sobrevive a la tragedia plantea el problema 
en términos muy diferentes. No se trata en este poema radicalmen- 
te desmitificador de elegir entre dos actitudes ética, metafisi-
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ca o epiatemolégicainente diferentes la mis noble, valiosa o 
verdadera, pues taies coordenadas son también, en ûltimo tér- 
mino, construcciones miticas, engafiosas, respuestas mentales 
sélo muy indirectamente relacionadas con los hechos. La elec- 
cién aqui es mucho mis pragmâtica; se trata de decidir entre la 
muerte y la supervivencia. La felicidad sonada por Lycius para 
combatir el dolor, el conflicto y la muerte résulta no ser si­
no un camino mucho mâs râpido hacia la propia destruccién, y 
la actitud de Apollonius respecto a Lamia, no siendo ni mâs ver­
dadera (ignora indudablemente muchos aspectos de la realidad 
global del personaje) ni mâs virtuosa ( a menos que la cruel­
dad constituya una virtud), se révéla la ûnica compatible con 
los hechos, con la realidad. El resultado de la eleccién sugie­
re en el lector el empobrecimiento de la experiencia y la sen- 
sacién lébrega de servidumbre que suelen acompaRar a toda elec­
cién frente a la ficcién de libertad y omnipotencia que prece­
de a las decisiones; y es en este piano donde aparece Lamia como 
una representacién poética profundamente realista de la condi­
cién humana.
El objeto de la investigacién de Lamia lo constituyen las 
diferentes actitudes humanas frente a la experiencia y su via- 
bilidad. El poema,dramatizando el desarrollo de una respuesta in- 
genuamente imaginâtiva y de otra imaginativamente analîtica fren­
te a un mismo hecho ( o frente a dos realidades diferentes, pues 
la percepcién détermina lo percibido), se constituye en un dis­
curso critico de la ficcién,del mito, de la capacidad imaginati- 
va, y, en definitiva, de todo automatismo de la percepcién con
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respecto a la experiencia. Ello sugiere inevitablemente la con­
sider ac ién en Lamia de un nivel metapoético al que el texto se 
presta con gran facilidad. Desde este punto de vista, el pala­
cio de Lamia y la felicidad de los amantes, quienes disfrutan en 
él de
unperplexed delight and pleasure known
(I, 327)
evocan simbélicamente el "bowery nook"("Sleep and Poetry", 63) 
que la poesia temprana de Keats identificaba con el poema mis­
mo, Lycius se retira con Lamia a un âmbito en el que los con- 
flictos han sido abolidos, al jardin de Flora, cuya imposible 
existencia intenta ocultar en vano la tapia que lo rodea. Este 
ente ficticio, el jardin de Flora, la poesia escapista, se man­
tiene solamente mediante el encantamiento, el artificio, las ha- 
bilidades mégicas de la poétisa Lamia:
She set herself, high thoughted, how to dress 
The misery in fit magnificence.
She did so, but 'tis doubtful how and whence 
Came, and who were her subtle servitors.
About the halls, and to and from the doors,
There was a noise of wings, till in short space
The glowing banquet-room shone with wide-archfed grace.
A haunting music, sole perhaps and lone
Supportress of the faerv-roof, made moan
Throughout, as fearful the whole charm might fade.
Fresh carvfed cedar, mimicking a glade
Of palm and plantain, met from either side,
( II, 115-1 2 6; el subrayado 
es mio)
La fragilidad de la construccién, subrayada irénicamente por el
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poeta, quien anticipa ya asi su destruccién final, obedece a 
su frâgil procedencia; la capacidad de la poétisa Lamia de enga- 
riar no es, en realidad, sino un refiejo de la capacidad del lec­
tor Lycius de enganarse, de cumplir dentro de su suefio las aspi­
raciones cuya satisfaccién las calles de Corinto no admiten. En 
el jardin de Flora, en el palacio de Lamia,
Where he was mirrored small in paradise
(II. 47)
Lycius puede ser feliz etemamente; pero sélo si el palacio le 
es suficiente; sélo, en definitiva, si acepta estas pequenas di- 
mensiones ("small" présenta, de nuevo, un acento irénico): si a- 
bandona su humana condicién. El poema contiens asi, como "Ode on 
a Grecian U m " , una representacién simbélica de un poema; un poe­
ma que es, sin embargo, muy diferente de Lamia. como eran dife­
rentes e incluso opuestas la oda y la uma que parodiaba en ella 
cierto tipo de poesla.
Pero no es el paradislaco retiro de Lycius y Lamia la ûni­
ca analogla metapoética de la composicién. Otra es, naturalmen- 
te, la visién cruel, desmitificadora, de Apollonius. El ojo del 
misterioso sabio es un érgano de realidad fâctica, tan insensi­
ble a los encantos de Lamia como a las sûplicas y acusaciones 
de Lycius. Y como la mirada de Apollonius, "keen, cruel, perceant, 
stinging" ( II. 301), la del autor del poema reduce los polifa- 
céticos sucesos de la tragedia a los términos frios y descama- 
dos que ya rto admiten ulterior anâlisis. Keats ha narrado lo su- 
cedido en el centro de esta habitacién de los espejos que es 
Lamia mediante la descripcién de las imâgenes que cada espejo
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reflejaba. Pero finalmente ha preeisado tambiln las dimensiones, 
la posici6n y la naturaleza plana, c6ncava o convexa de cada 
uno de ellos, reduciendo asI la aparente multiplicidad de lo 
descrito a un ûnico punto de vista: el de "las cosas como en 
realidad son"; o mejor, como son para quien de toda apariencia 
desconfia.
Lamia contiens, por lo tanto, una severlsima critica del 
poeta con respecto a su obra de 1817 y 1818. La lectura meta- 
poética de la composicidn hace del desdichado Lycius, claramen- 
te la figura peor tratada por el poema, una représentas i6n ana- 
l6gica del autor de "Sleep and Poetry" o de Endvmion. Frente a 
4l y frente a la ingenuidad de su visiôn del mundo y de la poe- 
sla, Lamia propone un nuevo modo de operacidn poética basado en 
la critica de la percepoiôn y en la percepcidn critica, por lo 
tanto. Un procedimiento, pues, cientifico, mediante el cual la 
actividad poética récupéra su valor cognoscitivo y su relevan- 
cia Humana y el poeta la capacidad de comprender al menos, si no 
de paliar, "the agonies, the strife/Of human hearts"("Sleep and 
Poetry", 124-125). "They seek no wonder but the human face", di- 
râ Moneta de los poetas en The Fall of Hyperion ( I, 163); y 
Lamia intenta desacreditar définitivamente los dudosos "wonders" 
omniprésentes en la poesla keatsiana de 1817 y respecto a los 
cuales los poemas de 1318 y 1819 hablan mostrado una desconfian- 
za progresiva. La extraordinaria crueldad contenida en el poema . 
résulta tanto mâs impresionante por el hecho de ser el autor mis- 
mo su victima y la destruccidn de Lycius, el joven Keats en la 
clave metapoltica de la obra, résulta harto sintomâtica en re-
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laciôn con la desaparicî6n de la poegfa keatsiana de ciertos 
elementos constantes hasta la composici6n de Lamia.
Como résulta inevitable en un poema narrative cuya accidn 
tiene lugar entre' Creta y Corinto, cuyos actores se llaman 
Lycius y Apollonius, y cuya escenografîa intenta ser arqueol6- 
gicamente correcta hasta en los detalles menos significatives 
(8), GRECIA es una presencia constante en todos y cada uno de 
los versos de Lamia. Es precisamente esta omnipresencia de GRE­
CIA lo que hace muy dificil determiner en el poema su funciona- 
miento significative. Esté presents en el reino mitico del idi- 
lio introductorio, donde es parte importante del "cliché" arcâ- 
dico, tratado aqui como tal y con una ligereza sorprendente pa­
ra el lector de la anterior poesla keatsiana. Esté también pre­
sents en el mundo humane y dentro de éste aparece en el émbito 
"real" e iguaimente en el émbito fingido que es el palacio de 
Lamia. Tal omnipresencia era.caracterfstlca, como he observado 
ya en otro capitule, de la GRECIA de Endvmion: pero alll la apa­
rente ubicuidad de GRECIA estaba subordinada a su asociaciôn 
constante con alertas cualidades y a su desvinculaciôn de otras 
y ello posibilitaba la delimitacién de su valor significative.
Sin embargo el funcionaraiento ambiguë, contradictorio, de todos 
los elementos présentes en Lamia hace esto imposible. GRECIA a- 
parece a ambos lados de cualquiera de las oppsiciones significa­
tives que distingamos en el poema. Forma parte de lo real y de 
lo ficticio, de lo desagradable y de lo grato, del mundo natural 
de los bosques cretenses y de la sofisticada vida urbana de Co­
rinto . Nada le permite al lector vincular la GRECIA de Lamia a
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una cualidad mâs que a otra y lo que mejor caracteriza a eata 
GRECIA frente a las diferentes GRECIAS que presentaba la poesla 
keatsiana anterior es, ademâs de su condicién ubicua, la presen­
cia en ella de conflictos. Aparecen aqui por primera vez en un 
poema de Keats griegos grotescos ("dreadful",11,145;"herd",11, 
1 5 0) como los que acuden invitados a celebrar la union de Lycius 
y Lamia (9) y no solamente hermosos griegos, como Lycius y tal 
vez alguna de las facetas de su amada. Lycius mismo es puesto 
en ridiculo constantemente por el poema y la dnica idealizacién, 
posible en Lamia del mundo griego, el episodic de Hermes y la 
ninfa, se présenta concienzudamente desarticulada por el tono 
burlôn del narrador, quien hace del "ever-smitten Hermes"(I, 7) 
una especie de Don Juan de las praderas cretenses. Més importan­
te aûn, GRECIA es en Lamia el émbito en el que se desarrolla la 
tragedia y por ello muestra haber perdido de repente las cuali­
dades arcédicas que antes la definlan como un reino de armonla 
perfects, ya fuera real o no. Esta pérdida da lugar en Lamia a 
la identificacién de GRECIA con lo contrario del conjunto de 
ideas que Arcadia organizaba: GRECIA ha pasado a ser, ni més ni 
menos, la realidad. La realidad en toda su confusién de aspectos 
contradictories; la realidad real y la realidad fingida, dulce 
realidad y realidad amarga, realidad opaca, traslûcida y trans­
parente. Cada pieza del calidoscopio que Lamia compone muestra 
un aspecto de esta nueva GRECIA que a fuerza de significarlo to- 
do deja finalmente de significar.
GRECIA se présenta en Lamia como una ausencia de forma que 
solamente résulta significativa por comparacién con las formas
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que anteriormente adoptaba. Ha sido reducida a infinitas parti- 
culas, cada una de las cuales cumple su funciôn escenogrâflca de 
proporcionar color local al contexte en que ocurre, de situar 
tal contexte en las coordenadas epaciotemporales. Como la amtien- 
tac 16n medieval de The Eve of St. Agnes■ GRECIA consiste en 
Lamia en vestuario y decoracién y estos elementos, importantes 
en un poema narrative, presentan, sin embargo, una importancia 
totalmente subordinada por comparaciôn con la antigua posicién 
de privilégie que la obra del poeta solia concéder a GRECIA en 
la jerarqula simbolica. Al mismo tiempo, GRECIA ha perdido to­
da la relevancia metapoética que presentaba en la anterior poe­
sla de Keats. Résulta imposible en Lamia extraer del anélisis de 
GRECIA conclusiones utiles respecto a la visiôn keatsiana del 
universo o referentes a sus concepciones estéticas si no es nega- 
tivamente, senalando por comparasi6n con el reste de la poesla 
de Keats las cualidades que esta GRECIA no présenta. En Lamia la 
simbolizaciôn de las intenciones estéticas del poeta ha dejado 
de depender de las agotadas posibilidades de GRECIA para ser asu- 
mida por otros elementos del poema (las canas de Apollonius, o 
su mirada pénétrants). GRECIA, perdida su funcién, desaparecido 
el objetivo que la unificaba y que le proporcionaba su forma, se 
desintegra ahora en la red que Lamia compone de espejos y espejis- 
mos; refiejéndose entre si, orean éstos la realidad.
2- The Fall of Hyperion.
The Fall of H.vperion es sin duda el poema keatsiano que plai- 
tea mayores dificultades (10). No s6lo es, como Hyperion, un tex-
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to incompleto, sino que el fragmente mismo, presentando contra- 
dicciones e inconsistencias que al menos los dos primeros libres 
de la anterior composicién no mostraban, produce en el lector la 
impresién de encontrarse ante una obra interrumpida en un estadio 
anterior del proceso de su creacién que Hyperion. Ocultan aqui 
la forma de la obra tanto la ausencia de las partes no construi- 
das de la misma como la presencia de elementos pertenecientes a 
un andamiaje que el edificio concluido sin duda hubiera suprimi- 
do. Ante esta situacién, algunos estudios de la obra keatsiana 
(1 1) simplemente ignoran el fragmente, consideréndolo inaccesi- 
ble a un anâlisis fructifère. Otros autores, concediendo un va­
lor a mi parecer excesivo al hecho de que Keats aprovechara en 
su segundo Hyperion porciones del primero, centran su interés 
en la comparasi6n de taies porciones (12). Este lîltimo punto de 
vista tiende inevitablemente a presenter The Fall of Hyperion 
como un segundo intento por parte de Keats de llevar a cabo al 
final del verano de 1819 la fracasada empresa del inviemo ante­
rior. The Fall es, sin embargo, un poema muy distinto de Hyperion 
y el hecho de que Keats utilise en la nueva composicién elemen­
tos de la primera no debe ocultar que él poeta los orienta ahora 
hacia objetivos totalmente diferentes. En relaciôn con el estu- 
dio de GRECIA en- la poesla de Keats, The Fall constituye, junto 
con Lamia, la ûltima obra relevante del poeta, ilustrando la me- 
tamorfosis final .de esta mâquina simbôlica: la de su desintegra- 
cién.
A menudo se simplifican las diferencias entre el primer 
Hyperion y el segundo atribuyéndolas al rechazo de Milton y a
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la adopcién de Dante como modèle en la coposiclén de The Fall 
por parte de Keats (13). Tal punto de vista se apoya en la in- 
terpretacion en este sentido de ciertas palabras escritas a 
J,H,Reynolds por el poeta (14). La lectura keatsiana del Pur- 
gatorio de Dante es un elements fâcilmente discernible en The 
Fall, que contrariamente al primer Hyperion, esté dividido en 
cantos y narrado en primera persona. Sin embargo, el nuevo poema, 
evitando a nivel superficial algunos de los artificios caracte- 
risticos de la poesia de Milton (15). esté modelado por Paradise 
Lost a un nivel més profundo (16) . He observado ya el progresi- 
vo escepticismo de Keats a lo largo de I8I9 con respecto a la 
imaginacién poética considerada como una facultad adecuada a la 
superacién de sus limitaciones por parte de los hombres. Tras 
la representacién en "Ode to a Nightingale" y en "Ode on a 
Grecian Urn" del fracaso de la visiôn y de su naturaleza enga- 
nosa, y de la imposibilidad de hacer divisiones artificiales en­
tre lo positivo y lo negativo de la experiencia humana en "Ode 
on Melancholy", Lamia claramente desacreditaba la empresa del 
sonador. En este ultimo poema Keats investigaba la naturaleza 
ficticia de la visiôn y el peligro fisico que entrafiaba para el 
sujeto de la misma. The Fall introduciré un concepto nuevo en 
la poesia keatsiana, el del pecado, y el poema se desarrollari 
como un estudio de la inmoralidad de la visiôn no coraprometidî 
con la condiciôn humana. El fragmente dramatizaré el conflict) 
entre dos concepciones diferentes de la imaginaciôn, tendante 
una de ellas al aislamiento del poeta de sus semejantes y con- 
sistiendo la otra en su identificaciôn solidaria con la Humani.-
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dad. En el poema, que es en muchos sentidos una meditaciôn de 
Keats sobre toda su obra, aparece éste como un arrepentido cul­
pable del pecado visionario y la composicién se organiza como 
el proceso de expiacién de su culpa por parte del poeta median­
te el sufrimiento y la identificacién progresiva con sus semejan­
tes . Esto tiene lugar en distintas etapas de una iniciaclén en 
la que la visiôn misma représenta ahora no ya la felicidad, el 
gozo supremo o la anulaciôn de la mqrtalidad, sino precisamente 
el reconocimientô en el dolor y en la muerte de los nûcleos cen­
trales de la experiencia humana.
La adopciôn por parte de Keats de una concepciôn del pe­
cado modelada por Paradise Lost y de muchos elementos procédan­
tes del mundo sirabôlico de Dante en ningôn modo debe hacemos 
pensar en un cambio subito en el poeta de sus actitudes con res­
pecto a la religiôn convencional. Lo contrario parece ser mâs 
bien el caso desde el fallecimiento de su hermano Tom (17). Los 
mundos fundidos de Paradise Lost y de la Divina Comedia le pro- 
porcionan a Keats no un conjunto de creencias, sino un modelo 
del universo susceptible de uso simbôlico, a imagen del cual or­
ganiza el poeta su discurso metapoético. Los mitos del pecado y 
del viaje iniciâtico a los infiernos revelan su capacidad de 
arrojar luz sobre la nueva concepciôn de la actividad imagina- 
tiva que Keats esté intentando elaborar; y Keats los utiliza de 
modo anâlogo a como habla utilizado en 1816 y 1817 el sistema 
valorativo de la poesla de Leigh Hunt o la ensonaciôn arcâdica 
en Endvmion y en tantos otros poemas. Los nuevos mitos resultan.
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por otro lado, mucho mâs espaces de organ!zar c onvlncentemente 
el nuevo mundo keatsiano, mucho mâs complejo y rico en matices 
ahora que cuando las categorlas de lo desagradable y lo grato 
consegulan agotarlo. Siendo elaboraciones culturales arquetipi- 
cas, tales mitos se conforman, sin embargo, de modo muy distin­
to al arquetipo âureo, herramienta apropiada a un desarrollo sim­
bôlico subjetivo (las ideas del placer o de la felicidad resul­
tan muy dificilmente aplicables a la colectividad o a la iden­
tif icaciôn del individus con ella). Los mitos de la calda del 
hombre y del descenso a los infiemos son senderos por los que 
el poeta puede ahora desandar el solitario camino arcâdico y 
liegar a una comprensiôn mâs profunda de la realidad humana y 
asI de su propia realidad individual en términos mâs sabios y 
objetivos.
The Fall of Hyperion se organiza como una visiôn que tiene 
lugar dentro de un sueno, ocurriendo este sueno a su vez dentro 
de otro suefio. La aparente paradoja de que Keats adopte esta es- 
tructura en un poema cuyo objetivo es desacreditar una concep­
ciôn de la poesia basada en su analogia con los suenos, y que 
incluye un ataque explicite contra los sonadores ( I, 147-169), 
muestra la intenciôn del poeta no de abolir la imaginaciôn en 
la bûsqueda de la objetividad, sino de redimirla de un error muy 
comûn por muy atractivo; de transformarla en el instrumente de 
un nuevo tipo de conocimiento: la explicaciôn poética del paso 
del tiempo, del sufrimiento humano y de la muerte. La voluntad 
keatsiana de transformar su imaginaciôn ( y,por lo tanto, su 
poesia) aparece refiejada .en todos los aspectos del fragmente:
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en la calma sobriedad de las imâgenes, en una versificaciôn me­
nos evidentemente artificiosa que la empleada en Hyperion o en 
las odas (18), y en la desapariciôn de la elaborada asonancia 
vocâlica caracteristica de aquellos poemas, el llamado "encan- 
tamiento" keatsiano (I9 ) . El ritmo del verso tiende a adecuarse 
mâs que en ningân poema anterior de Keats al del lenguaje colo- 
quial y todo en el fragments contribuye a sugerir que el poeta 
intenta ser aqui menos "poeta" que nunca; que abandona su coro­
na de laurel y su pluma, atributos de individualidad que oculta- 
ban o disimulabàn su pertenencia al mundo de los hombres, para 
sentarse en el suelo, como Richard II en el drama Shakespeareano, 
y hablar sin artificios ahora de la humana condiciôn.
The Fall comienza con lo que Keats describiô como "a kind 
of induction" (20), concentrando en dieciocho versos la distin- 
ciôn entre dos diferentes tipos de suenos (el del fanâtico y el 
del poeta), la relaciôn de la poesia con la capacidad sonadora, 
y la afirmaciôn, por lo tanto, de la naturaleza humana, comûn a 
todos los miembros de la especie, de la actividad poética. El 
poeta no es as! sino representaciôn de una capacidad de los hom­
bres, aunque sugiere también el pârrafo inicial una distinciôn 
cualitativa entre el poeta como mero sonador (el poeta escapists) 
y el sofîador convertido en poeta verdadero por la des-subjetivi- 
zaciôn en que consiste el lenguaje :
For Poesy alone can tell her dreams,
With the fine spell of words alone can save 




Comienza a continuaciôn el suefïo del poeta y en 11 el soHador 
que protagoniza el fragmente se encuentra con un extrano esce- 
nario que combina la vegetaciôn de muy distintas regiones ("Palm, 
myrtle, oak,and sycamore, and beech". I, 20) y funde asimismo 
diferentes estaciones ("roses". I, 24; "vines". I, 26). El ar­
câdico paraje evoca tambiln en el lector el Paralso Terrenal bl- 
blico y subrayan tal evocaciln las referencias a cierto "angel" 
y a "our Mother Eve" ( I, 3I). En este lugar, en el que cabe re- 
conocer la poesia temprana de Keats, la inocencia previa a la 
nueva conciencia de la ilegitimidad de tal poesia, el poeta sa- 
borea los restos deliciosos de un banquets de frutos estivales 
que sugieren su uniôn con el pasado, con su propio pasado y con 
el tiempo primordial de quienes antes que 11 alll comieron. Bebe 
también el poeta el zumo transparente que contiens una vasija 
cercana. Inmediatamente el poeta siente una especie de desmayo 
al que en vano intenta resistirse. El sueno le invade y despier- 
ta ( o suena, mâs bien, un nuevo suefio dentro del anterior) en el 
interior de un extrafîo templo gigantesco :
I looked around upon the carvbd sides 
Of an old sanctuary with roof august,
Builded so high, it seemed that filmbd clouds 
Might spread beneath, as o’er the stars of heaven.
So old the place was, I remembered none
The like upon the earth: what I had seen
Of grey cathedrals, buttressed walls, rent towers.
The superannuations of sunk realms,
Or Nature's rocks toiled hard in waves and winds.
Seemed but the faulture of decrepit things 
To that eternal domed'monument.
( I, 61-71)
375
El templo, con su mezcla de elementos grecorromanos, egipcios 
y medievales, constituye una representaciôn generalizada de la 
experiencia de la Humanidad. En él las negras puertas del Orien­
te estén cerradas:
eastward, where black gates 
Were shut against the sunrise evermore.
( I, 85-86)
expresando la irreversibilidad del tiempo, la imposibilidad de 
volver a la inconsciencia inocente del jardin de Flora. No cabe, 
pues, la detenciôn, El poeta debe seguir adelante y se dirige 
hacia el altar que el templo alber^. Ante él Moneta, que repré­
senta aqui la memoria de la especie humana, como Mnemosyne en 
Hyperion (21), oficia unos ritos antes de dirigirse al sonador 
para decirle que morirâ inmediatamente si no consigne ascender 
la escalinata del altar. El poeta expérimenta algo muy cercano 
a la muerte:
I strove hard to escape 
The numbness, strove to gain the lowest step.
Slow, heavy, deadly was my pace; the cold 
Grew stifling, suffocating, at the heart ;
And when I clasped my hands I felt them not,
One minute before death, my iced foot touched 
The lowest stair; and as it touched, life seemed 
To pour in at the toes :
( I, 127-134)
y supera finalmente la prueba, a la que sucede un inquiétante 
diâlogo con Moneta. Los estudios de The Fall a menudo apuntan 
ciertas contradicciones que contiens este diâlogo (22) y que 
sin duda explica la interrupciôn del poema en un estadio tempra-
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no de su proceso de composicién. Algunas de estas contradiccio­
nes tienen lugar entre los propios elementos del diâlogo; otras 
lo son con respecto a porciones diferentes del poema. La sacer- 
dotisa distingue entre aquellos
who find a haven in the world 
Where they may thoughtless sleep away their days
( I, 150-1 5 1)
y aquellos otros
to whom the miseries of the world 
Are misery, and will not let them rest.
( I, 148-149)
El poeta se ha salvado de la muerte en la escalinata por su 
compromise con la especie, por pertenecer a estos ûltimos;
They are no. dreamers weak,
They seek no wonder but the human face;
( I, 162-163)
Sin embargo Moneta le pregunta a continuaciôn:
What benefit canst thou, or all thy tribe,
To the great world? Thou art a dreaming thing,
A fever of thyself.
( I, 167-169)
Y mis adelante, olvidando que el poema ha comenzado dando a la 
semejanza entre el suefio y la poesia un papel reconciliador en­
tre el poeta y la Humanidad, Keats le hace decir a Moneta;
Art thou not of the dreamer tribe?
The poet and the dreamer are distinct.
Diverse, sheer opposite, antipodes.
The one pours out a balm upon the world.
The other vexes it.
( I, 198-202)
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Al parecer Keats tenla la intenciôn de suprimir cierto 
nûmero de versos de esta zona del poema (2 3) y ello hubiera 
sido indispensable para la continuaciôn del mismo. El propô- 
sito general de Keats, a pesar de la naturaleza confusa del diâ­
logo entre la sacerdotisa y el poeta, parece haber sido la reha- 
bilitaciôn de éste ûltimo y la afirmaciôn de la validez de al 
menos algunos usos determinados de la imaginaciôn: especialmen- 
te su capacidad de dar forma, de hacer significativos, compren- 
sibles, los aspectos mâs sombrlos de la experiencia: y sin tal 
afirmaciôn de la validez de la actividad imaginativa la compo- 
siciôn de un poema como The Fall of Hyperion constituye un he­
cho completamente inexplicable.
Durante el diâlogo entre el poeta y la sacerdotisa, ésta 
ha aparecido como apenas una voz y un velo que cubre sus fac- 
ciones. La descripciôn del rostro que Moneta descubre a conti­
nuaciôn constituye sin duda la secciôn mâs importante del frag­
mente:
Then saw I a wan face,
Not pined by human sorrows, but bright-blanched 
By an inmortal sickness which kills not:
It works a constant change, which happy death 
Can put no end to: deathwards progressing 
To no death was that visage : it had passed 
The lily and the snow: and beyond these 
I must not think now, though I saw that face- 
But for her eyes I should have fled away.
They held me back, with a benignant light. 
Soft-mitigated by divinest lids 
Half-closed, and visionless entire they seemed 
Of all external things- they saw me not.
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But in blank splendour beamed like the mild moon,
Who comforts those she sees not, who knows not 
What eyes are upward cast.
( I, 256-2 7 1)
La descripciôn precede a la narraciôn de la calda de 
Saturno y del fin de la Edad de Oro que el poeta contemplarâ a 
continuaciôn en el rostro de Moneta, como en Hvperion habla le- 
ido Apolo en el de Mnemosyne la "Knowledge enormous" que le ha- 
bia divinizado, Sôlo compartiendo el dolor que refieja el sem­
blante de Moneta ante la visiôn de los titanes destronados con- 
seguirâ el sofiador purgar su pecado de escapismo para accéder 
al fin al range de poeta.
La narraciôn de la guerra de los dioses, en la que Keats 
intenta utilizar el mayor numéro posible de versos del primer 
Hyperion, se présenta en este nuevo contexte como una explica­
ciôn de la exprèsiôn de dolor que el poeta ha descrito en el 
rostro de Moneta. El nuevo uso del antiguo material plantea pro- 
blemas que a medida que progresa el poema se revelan mâs difi­
cilmente resolubles. Keats utiliza en ocasiones secciones ente­
ras de Hyperion sin hacer modificaciôn alguna; otras veces in­
troduce pequefios cambios y aûn otras debe coraponer nuevos versos 
o grupos de versos que relacionen la narraciôn épica con el pun­
to de vista subjetivo del nuevo poema. La descripciôn inicial del 
antiguo Hyperion sufre considerableraente, dividida en dos partes 
por este motivo. En ocasiones Keats debe relatar los acontecimien 
tos de la calda de los titanes directamente, pues a ello le obli- 
ga el antiguo material narrative, épico, directe: otras veces 
debe hacerlo indirectamente, refiriéndose al rostro de Moneta o
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haciendo que éste muestre mediante Imàgenes visuales la trage­
dia que en él se refieja para que el lector no olvide que es a 
través de Moneta como el poeta conoce lo que se describe. Al 
mismo tiempo debe Keats referirse de vez en cuando al poeta y 
a la sacerdotisa y a la conversacién que tiene lugar entre ellos. 
En taies circunstancias el esfuerzo que implicaba el poema era 
excesivo y, como ha comentado D.G.James (24), no podîa durar 
mucho. Desde el verso 293 hasta su final el primer canto des­
cribe la escena inicial de Hyper ion, en la que Satumo y Thea 
eran los protagonistas. Keats suprime algunos antiguos elemen­
tos de tal escena o afiade palabras pronunciadas por Moneta. De 
los sesenta y un versos que Keats compuso del segundo cahto, 
los primeros cincuenta consisten en la narraciôn por parte de 
Moneta de la côlera de Hyperion y en la descripciôn de su palacio. 
Sigue a esto una breve descripciôn del poeta y de Mnemosyne , 
(Keats, tal vez confundiéndose con Hyperion, cuyo manuscrite 
estaba rehaciendo en The Fall, la llama aqui asi) y finalmente 
la narraciôn, esta vez directs, de la inquietud de Hyperion con 
la que el fragmente se interrumpe.
El breve fragmente del segundo canto de The Fall muestra 
claramente los problèmes técnicos que planteaba el empeno de 
Keats en utilizar partes de Hyperion. El tono épico del primer 
poema resultaba dificilmente compatible con el uso de la prime­
ra persona en la narraciôn de The Fall aûn en el caso de que el 
material usado en Hyperion para expresar una concepciôn esencial- 
mente optimista del progreso humano pudiera ser adaptado a la 
dramatizaciôn de la visiôn del poeta pecador rehabilitado a tra-
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vés del sufrimiento y de la conciencia de su pecado de irres- 
ponsabilidad. Pero no eran solamente técnicas las dificultades 
que la oomposiciôn de The Fall presentaba. La terrible soledad 
en medio de la que el sofîador que protagoniza el fragmente in­
tenta llevar adelante su empresa, empresa que consiste paradô- 
jicamente en su reconciliaciôn con la realidad humana, résulta 
muy sintomâtica de otros problemas mucho mâs amplios. El poema 
estâ intentando, entre otras cosas, resolver la contradicciôn 
planteada entre la necesidad de la mejor poesla de adecuarse a 
un marco lo mâs general y caracterîsticamente humano posible, por 
un lado, y por otro la soledad y el aislamiento del poeta moder- 
no, que imposibilitan casi la consecuciôn de este objetivo. La 
estrategia poética de Keats ante tal dificultad consiste en con- 
fiar al mâximo en la riqueza de las asociaciones simbélicas des- 
pertadas por su texto en el lector. El Jardin de los Origenes, 
el templo de la Historia, la culpabilidad del sofiador, Moneta, 
el mito de los titanes, son elementos que el poeta modela y or- 
dena de modo que ihviten una lectura simbélica que generalice al 
mâximo los aspectos mâs relevantes de su limitada experiencia.
Entre la infinidad de relaciones que implica todo simbolis- 
mo, très niveles de funcionamiento simbôlico simultâneo se pre­
sentan ante el lector como especialmente cercanos al texto de 
The Fall. En primer lugar el que, identificando al protagoniste 
y al autor del poema, hace del fragmente una meditaciôn autobio- 
grâfica de Keats sobre su carrera poética. El poeta rechaza aqui 
tanto la poesia compuesta anteriormente por él como las conviccio- 
nes y objetivos estéticos, y, en definitive, la concepciôn del
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del universe que la conformaban. En ningûn modo puede volver 
a las ingenuas delicias del jardin de Flora y deja esto claro 
el hecho de que las puertas del Oriente hayan sido cerradas en 
el templo de la Historia, El tiempo le ha ensehado al poeta, por 
otro lado, que aquellas antiguas ingenuidades a las que pudo en 
otro tiempo entregarse con inocencia son expresiôn de un egoismo 
del que debe sentirse ahora culpable, al leer en el rostro de 
Moneta, la memoria generalizada de los hombres de todos los tiem- 
por, que la Humanidad es esencialmente una comunidad del sufri­
miento. Para el poeta las propias ideas de la infancia, del jar­
din de Flora, de la Edad de Oro, son ahora, cuando el universo 
résulta tan diferente, mâs que un pasado alguna vez real, suefios, 
ficciones que en el présente concretan precisamente el objetivo 
contrario de aquél hacia el que su empresa debe ahora tender.
El estado fragmentario del poema y lo abstracto de los términos 
en los que se desarrolla hacen muy dificil precisar las alterna- 
tivas concretas que Keats intentaba presentar en él como objeti­
vos . Cabe, sin embargo, una cierta delimitacién negativa de ta­
ies objetivos por oposicién a los valores que représenta el re- 
chazado Jardin de los Origenes, y también afirmativa a través de 
la descripciôn del rostro de Moneta, en cuyo dolor pueden leerse 
unas concepciones poéticas que hacen del sufrimiento humano su 
centro, *
A un nivel diferente, puede considerarse el extrano viaje 
del sonador que protagoniza la acciôn de The Fall una represen­
taciôn de las dificultades a las que la poesia modema, conside­
rada generalmente, debe enfrentarse. Desde este punto de vista.
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el Jardin de los Origenes ilustra la integraciôn del poeta en 
el universe natural y social en épocas que no han conocido la 
acumulaciôn de conocimientos y el consiguiente fraceionamiento 
de la experiencia humana que tanto dificultan el desarrollo por 
parte del poeta modemo occidental de su labor en los términos 
de generalidad dessables. Pero también a la poesia modema le 
estâ cerrado el paraiso original cuya contemplasién en Inglate- 
rra y en pleno siglo XIX no puede ser sino una forma de escapis­
mo por la via mâs peligrosa en poesia: la de la incomunicabili-' 
dad. El objetivo de los poetas es ahora el hallazgo de procedi- 
mientos para construir abstracciones de la experiencia humana. 
Siendo el sufrimiento lo mâs aglutinante y caracterlstico en es­
te sentido, la empresa de la poesia modema se présenta como la 
bûsqueda de abstracciones que unifiquen y generalicen el sufri­
miento humano. The Fall se révéla asi un discurso metapoético 
que, como en tantos poemas keatsianos, predica con el ejemplo.
Las dimensiones césmicas que adquiere la descripciôn del rostro 
de Moneta, descripciôn a la cual se subordina en el poema la na­
rraciôn incomplets de la tragedia de los titanes, ilustran exac- 
tamente esta doble naturaleza del texto de Keats. Moneta concen­
tra una enorme capacidad de abstracciôn simbôlica del sufrimien­
to y concrets asi los nuevos objetivos que, para reemplazar sus 
concepciones poéticas anteriores, ahora inviables, concibe el au­
tor de The Fall para la modema poesia.
Al mismo tiempo que se presta con toda facilidad a las dos 
lecturas que acabo de exponer, The Fall of Hyperion presents las 
relaciones simbôlicas que permiten interpretar el poema como una
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visiôn del universe, de la Historia, y de la condiciôn humana 
que subyace a dichas lecturas, La pérdida de la inocencia y la 
conciencia culpable del sofîador sugieren asi la destrucciôn de 
los mitos de los paraisos pretéritos por la conciencia histôri- 
ca modema y el descubrimiento definitive de la verdadera infe- 
1icidad del hombre, de la miserable condiciôn de los propios 
pastores de Arcadia. La reducciôn de la experiencia humana al 
cuadro sombrio de sufrimiento que The Fall constituye no debe 
tomarse- como una expresiôn de una sûbita tendencia en Keats a 
la automortificaciôn, sino, por el contrario, como el acto de 
su aceptaciôn absoluta de la realidad hasta en sus términos mâs 
aterradores, aceptaciôn que constituye la base de toda valora- 
ciôn del cosmos ejercida en profundidad. El incesante avance 
del protagonista del poema, la imposibilidad de su detenciôn, 
dramatisa la irreversIbilidad del tiempo, la inviabilidad de 
las marchas atrâs en la Historia. Tanto el desarrollo de Hyoericn 
como la concepciôn del devenir histôrico que aquel poema presen­
taba, avanzaban desde un escenario inicial de desolaciôn, aquel 
en el que el lector encontraba a Satumo, hacia un future lumi- 
noso que representaba el glorioso porvenir de la Humanidad. En 
The Fall los términos se invierten y el camino del sofiador co­
mienza en la inocencia de sus origenes para conducirle hacia âra- 
bitos cada vez mâs sombrlos de sufrimiento. La inefable palidez 
del rostro de Moneta, "deathwards progressing/ To no death" ex- 
•presa un dolor, una agonia, dificil incluso de imaginar y en ella 
la larga bûsqueda keatsiana de simbolos de permanencia llega fi­
nalmente a una soluciôn duradera mediante el hallazgo de una for-
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ma simbôlica de la perpetuidad del sufrimiento. En mayo de I8l8 
Keats le habla escrito a su amigo Reynolds: "Knowledge is sorrow" 
(25)1 y la frase sintetiza el desarrollo de The Fall, poema que, 
frente al panorama de sufrimiento que es ahora el resultado de 
la actividad imaginativa del poeta, puede proponer ûnicamente 
la solidaridad como consuelo.
Como Lamia, el fragmente de The Fall of Hyperion présenta 
aquî y allâ restos desarticulados de la GRECIA que en la ante- . 
rior poesia de Keats constitula un conjunto orgânico de relacio­
nes simbôlicas. Aparecen en el poema figuras miticas de origen 
griego, como Apolo, Mnemosyne, Saturno o Hiperiôn mismo, y otros 
elementos capaces potencialmente de evocar GRECIA, como ciertos 
motivos arquitectônicos del templo en que el sonador encuentra 
a Moneta o algunas de las imàgenes religiosas mediante las que 
la composiciôn expresa la trâgica relevancia de sus preocupacio- 
nes. Résulta inûtil, sin embargo, buscar en The Fall la cohesiÔn 
significativa que guardan taies elementos en la poesia escrita 
por Keats anteriormente. Como el Jardin de los Origenes, la 
idealizaciôn que convertis a Grecia en GRECIA, proporcionândole 
una forma significativa, ha sido finalmente desenmascarada por 
el poeta. GRECIA no es ahora sino un montôn de ruinas contempla- 
das sin nostalgia alguna:
The superannuations of sunk realms
( I, 68)
Ruinas, fragmentes, restos inexplicables si no es como vesti- 
gios del esfuerzo de los hombres durante lo que no puede consi­
derarse sino como una brevisima secciôn de su interminable movi-
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miento a través del tiempo. Son las vertiginosas dimensiones de 
The Fall las que hacen de GRECIA poco mâs que un âtomo del uni- 
verso de dolor que es la Historia. La enorme abstracciôn del poe­
ma reduce el valor de GRECIA al piano en el que résulta total­
mente' intercambiable con cualquier otra civilizaciôn en cual- 
quier punto del globo terrâqueo y en cualquier momento del deve­
nir histôrico. GRECIA ha sido convertida en Grecia y Grecia no 
résulta mâs relevante o significativa cuando lo que preocupa al 
poeta es el sufrimiento de todos los hombres de todos los tierapos, 
que Patagonia o el Turquestân.
La misma desvalorizaciôn que presentaba GRECIA en Lamia. 
donde, consistiendo principalmente en decoraciôn, pudiera fâcil- 
mente haber sido sustituida por un escenario japonés sin que ello 
modificara seriamente el poema, aparece, pues, en The Fall of 
Hyperion. GRECIA, criticadas las dudosas relaciones que la vin- 
culaban a una felicidad ingenuamente concebida, a una belleza no 
menos criticable y a una eternidad desde siempre imaginaria,pier- 
de su luminosidad para adoptar el aspecto sombrio de las cosas 
bien conocidas. Des-sentimentalizada, desmitificada, reducida a 
términos mâs analizables, GRECIA puede al fin representar en 
Lamia y en The Fall, los dos ûltimos grandes poemas de Keats, no 
el mundo como quisiéramos que fuera sino el mundo como siempre 
ha sido. En ello Keats muestra la lucidez que de un modo muy im- 
preciso -poético, por lo tanto- aûn hoy gustamos de asociar con 
la Grecia del siglo V.
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VIII- GRECIA INTERPRETE, GRECIA INTERPRETADA
En los capitulos anteriores he intentado iluminar la poe­
sia de Keats mediante la consideraciôn en ella de GRECIA. Tal 
punto de vista ha dado lugar al descubrimiento en algunos de 
los poemas keatsianos mâs conocidos de elementos y relaciones 
importantes que han pasado completamente desapercibidos a los 
estudios anteriores sobre la obra del poeta. Quisiera ahora, 
considerando desde una perspectiva mâs amplia lo estudiado en 
aquellos capitulos, desarrollar ciertos aspectos de la GRECIA 
keatsiana que presentan un interés especial por su capacidad de 
arrojar luz no solamente sobre los poemas de Keats, sobre el 
texto literario en general y sobre los procesos de su composi- 
ci6n y lectura, sino también sobre facetas muy amplias de la ac­
tividad humana. Me he referido repetidamente en el presente es­
tudio al funcionamiento simbôlico de la GRECIA que présenta el 
texto keatsiano sin precisar en su contexte taies afirmaciones.
La justificaciôn de éstas hubiera implicado el uso de perspecti- 
vas que hubieran desviado la atenciôn del objeto de los anterio­
res capitulos; résulta, por otro lado, mucho mâs adecuado a un 
discurso que quiere ser cientifico el hacer generalizaciones tras 
el anâlisis del objeto de estudio que durante el mismo. Esto ûl­
timo es lo que me propongo hacer brevemente aqui.
Hasta el momento GRECIA ha iluminado abundantemente la poe­
sia keatsiana; sin embargo ésta no ha iluminado GRECIA. Su con- 
sideraciôn dentro y fuera del texto de Keats ha revelado que con-
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slste en un desorden de rastros de experiencia almacenados en 
la memoria del poeta: recuérdos procédantes de cada uno de los 
érganos de percepci6n, estados de ânimo, actitudes, prejuicios, 
fragmentes de informaol6n enciclopédica, verdadera o falsa; to- 
do ello carente por complète de forma o dimensiones e inaccesi- 
ble al anâlisis, por lo tante, al margen de su funcionamiento 
simbdlico. Àislada de su contexte, del poema, la GRECIA keatsia- 
na consiste en una infinidad potencial de cadenas asociativas de 
las que résulta imposible prever tante la direccl4n corne el nu­
méro de eslabones, pudiendo llegar a abarcar la totalidad del 
universe psiquico del poeta. S6lo en el texte, en el terreno 
funcional, adquiere GRECIA la organizaci6n, la forma, la jerar- 
quizaciôn de cualidades que permite convertirla en objeto de es- 
tudio. Ahora bien, el hecho de que GRECIA presents tal orden en 
los contextes de los que résulta inseparable no signifies que es­
te orden, este funcionamiento, obedezca a las leyes que gobiérnan 
el discurso l6gico, He mostrado ya c6mo en la poesla keatsiana 
GRECIA puede ponerse simultâneamente en relacién con un ideal 
natural primitivista y arcâdico y con unes refinados valores de 
civilizaci<5n, ambas cosas claramente contradictorias. El anâli­
sis ha revelado tambiân que las relaciones que GRECIA establece 
con otros elementos -del texto keatsiano o entre âste y el univer- 
so extratextuauL del poeta son relaciones caracteristicamente ira- 
precisas y tan s6lo parcialmente analizadas ( as£ la asociaciôn 
con una belleza, una felicidad, o un raodelo de futuro de muy ne- 
bulosos contornos y, por lo tanto, allende todo intento de defi- 
niciân). Ello muestra un funcionamiento que ignora el principle
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de no contradioci6n inseparable de las operaciones Idgicas, as£ 
como la exigencia caracter£stica de éstas de que sua afirmacio- 
nes sean completamente analizables. Estas cualidades, junto con 
su absoluta dependencia del contexte en que tiene lugar ( caren- 
cia de generabilidad) sitûan la GRECIA keatsiana ( o mâs bien, 
su funcionamiento) claramente en el terreno de los fenémenos 
simbdlicos. La GRECIA de Keats participa evidentemente de la 
ausencia de organizaciân racional que caractérisa al simbolismo 
frente al discurso légico. Este irracionalismo de los fendmenos 
simbdlicos, no negando que Istos puedan presentar una organizà- 
ci6n diferente, supone, sin embargo, que tal organizacidn no 
puede semos aûn satisfactoriamente conocida (1). A pesar de to­
do tal vez algo pueda hacerse en esta direccidn, y mi anâlisis 
de la GRECIA keatsiana en los capitulos anteriores se présenta 
en este sentido como una evidencia sobre la que cabe operar al 
menos negativamente.
Afirmar que GRECIA constituye en la poesia de Keats un fe- 
ndmeno simbdlico, îimpica que GRECIA simbolice? i Y gué simboli- 
za, pues, GRECIA? i Puede decirse que GRECIA sea un simbolo? 
Nuestra cultura, nuestra lengua, tienden a considerar el simbo­
lismo como un cddigo comunicativo y es prueba de ello la existen- 
cia en espanol y en otras lenguas occidentales de un verbo tran­
sitive: "simbolizar", Segûn esta perspective existirian "s£mbo- 
los" que serian unidades de un sistema semidtico y que consti- 
tuirian "signifieantes" de’bignificados” ocultos parcial o to- 
talmente. El comportamiento de la GRECIA keatsiana que he estu- 
diado en los capitulos anteriores no parece, sin embargo, ade-
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cuarse a esta visiân del simbolismo, que resultarîa asf no ser 
sino un prejuicio cultural profundamente arraigado que nada en 
la experiencia nos permitirfa confirmar; s6lo una dudosa analo- 
gia con el lenguaje, entendido Iste Ultimo en términos del mâto- 
do estructural que se présenta, a su vez, cada dia mis expuesto 
a la crftica en algunos de sus aspectos (2).
Mi estudio de GRECIA en la poesia de Keats ha mostrado la 
gran variabilidad de sus formas, que son diferentes en cada una 
de las composiciones que la utilizan y aûn, podria decirse, en 
cada una de sus apariciones dentro de un mismo texto. La ines- 
tabilidad de su relaciûn con otros elementos de la poesia keatsia 
na es tambiin notable. Asi, la GRECIA de Keats puede, por ejem- 
plo, evocar indistinta o incluso simultineamente el pasado y el 
futuro. Résulta oportuno observar, por otra parte, que una de 
las fundone8 mis constantes ( aunque de nuevo, muy variable en 
sus formas) de la GRECIA keatsiana es la que organiza una re-  ^
flexiûn autobiogrifica, en gran medida privada, del poeta. Estas 
propiedades no son exclusives de GRECIA y la consideraciûn de 
cualquier tipo de manifestaciûn simbélica, literaria o no, ré­
véla anilogas cualidades de variabilidad segûn el contexto y de 
vinculaciûn al sujeto de la actividad de simbolizaciûn, ya con­
sista ista en la elaboraciôn o en la interpretaciûn de "simbolos"
En taies circunstancias, cabe dudar seriamente de la ade- 
cuaciûn de una nociûn semiûtica a la explicaciûn de los fenûme- 
nos simbûlicos en general y de la GRECIA keatsiana en particular. 
La hipûtesis ( pues no es otra cosa que una hipûtesis impllcita) 
de la existencia de un cûdigo en el que varia la forma de los
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"significantes", en el que la relaciûn de istos con sus corres- 
pondientes "significados" es, a su vez, énormémente inestable 
pudiendo taies "significados" ser diferentes en cada ocasiin, 
y que puede tener un funcionamiento subjetivo y no solamente 
social, ofrece un aspecto general altaraente improbable. Conside- 
rado como un sistema comunicativo, el simbolismo se présenta asom 
brosamente ineficaz y plantea por ello la necesidad de explicar 
su vigorosa existencia en cultures que, como la nuestra, han de- 
sarrollado sistemas de comunicaciin extremadamente précisas (3). 
La ineficacia comunicativa del simbolismo no niega, por otra 
parte, su organizacidn. El punto de vista formai ha revelado en 
los anteriores capitules de este trabajo que GRECIA forma parte, 
por el contrario, de una red enormemente compleja de relaciones 
simbilicas existantes entre los distintos elementos de cada tex­
to y entre el texto y el universe extratextual. Asi, adecuândo- 
se a la descripciûn de las formas del simbolismo, el marco semi^ 
tico, pretendiendo evitar un "mentalisme" considerado anticientl 
fico, no permite explicar el simbolismo mismo en términos genera 
les. Lo ûnico que cabe hacer desde tal perspectiva es dar los fe, 
nûmenos simbûlicos por supuesto. Tal actitud dificilmente puede, 
s in embargo, sustituir la explicaciôn, verificable o hipotética, 
que solemos esperar de los estudios que se presentan como cient^ 
ficos. Considérese el siguiente ejemplo: oigo a un amigo hipano- 
hablante emplear la palabra "mondarina". Corrijo mentalmente: 
"mandarina". A continuaciûn busco una explicacién del fenémeno 
de sustituciôn de una vocal por otra en una palabra cuya forma 
"correcta" me consta es "mandarina". Inmediatamente recuerdo que
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existe en espaftol un verbo "raondar" relacionado por raetonimia 
con las mandarinas y considero el fenômeno explicado. Esta ex- 
plicacidn "funcional" no explica, sin embargo, sino muy inade- 
cuadamente el simbolismo de toda etimologfa popular e ilustra 
la naturaleza equivocada respecte a los fenûmenos simbûlicos 
del semioticismo habituai de nuestra cultura: i no es tan mis- 
terioso que mi amigo le proporcione a una palabra una forma que 
relaciona las mandarinas con la acciûn de mondarlas como que le 
proporcione a tal palabra una forma que no es la suya?i Por qui 
"mondarina" y no "mandarona"? La descripciln de la relaciln exis 
tente entre las mandarinas y el acto de mondarlas ho puede expli 
carnos el motive por el que mi amigo élabora, contra toda evi­
dencia acûstica, tal relaciln.
Dar el simbolismo por supuesto no es asi diferente de con- 
siderarlo una actividad gratuita, Aplicada a la literatura, tal 
actitud solamente podria satisfacer a los partidarios de un es- 
teticismo que muril con el siglo pasado. Pero si considérâmes 
por un lado la medida en que GRECIA conforma la comprensiln 
keatsiana del universe y, por otro, la omnipresencia de los fe- 
nlmenos simbilicos en toda sociedad, debemos concluir que la vi- 
siln semiltica condena implicitamente a la gratuidad a la mayor 
parte de las actividades humanas, puesto que entre Istas silo 
el discurso llgico excluye el simbolismo. No silo el arte y la 
literatura, sino tambiln nuestros hâbitos, el lenguaje, la pro- 
ducciln, la estructura social, la gastronomia; todo salvo las 
operaciones llgicas présenta en mayor o menor medida relaciones 
anilogas a las que GRECIA establece en la poesia de Keats y to-
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do ello es inexplicable mediante una visiln semiltica de los 
fenlmenos simbllicos. Para concluir, por lo tanto, que el se­
mioticismo falsea los hechos y que el verbo "simbolizar" uti- 
lizado transitivamente es intrinsecamente inadecuado a la ex- 
plicaciln del simbolismo, bastarI trazar una hipltesis mâs ve- 
roslmil que la hipltesis semiltica y que, al contrario que âsta, 
no resuite invalidada por mi anâlisis de GRECIA; una hipitesis 
que, invocando un principio de raziâ suficiente que justifique 
la presencia de los fenlraenos simbilicos en tantos aspectos 
de toda sociedad humana, se adecûe a las caracterîsticas que 
los anteriores capitulos han descubierto en la GRECIA de Keats.
Si la hipitesis comunicativa con respecto al simbolismo, 
basada en la analogîa lingülstica y en métodos que han resulta- 
do muy eficaces en el estudio del lenguaje, estâ inevitablemen- 
te impregnada del prejuicio semiolégico que caractérisa no al 
fenimeno sino a la visiln del mismo por nuestra cultura, cabrâ 
tal vez buscar un marco capaz de explicar los fenémenos simbl- 
lioos en otra posiciln cientifica con respecto a los hechos lin- 
gülsticos: la de la'gramâtica generative transformacional que en 
los ûltimos veinte afîos ha criticado ciertos aspectos de la lin­
gülstica saussuriana. La hipitesis de Chomsky sobre la existen­
cia innata en la mente humana de un mécanisme o capacidad que 
posibilita la râpida intemalizaciln por parte del nine de la 
gramâtica de su lengua constituye en este sentido una tentaciln 
irresistible. Convqndrâ al mismo tiempo utilizar con cautela la 
analogîa entre el simbolismo y el lenguaje, puesto que si éste 
exhibe relaciones simbilicas que permiten sospechar la presencia
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en 11 de una organizaciln mixta simbllico-racional que parece 
acompanar a la mayor parte de las actividades humanas, las len­
guas presentan una homogeneidad en sus materiales, una naturale­
za claramente social y unos fines principalmente comunicativos, 
caracterîsticas que en los fenimenos simbilicos pueden aparecer 
en diferentes grados o encontrarse por completo ausentes,
El Infasis que la explicaciln chomskiana del lenguaje pone 
en el papel cognoscitivo del raecanismo por el que el hablante 
adquiere su "competence" lingülstica sugiere una finalidad pa­
ra las formas simbilicas que de modo tan antieconimico consiguen 
cumplir una funciln comunicativa. Podemos as£ formulai* hipotlti- 
camente la existencia en la mente humana de un mécanisme simbl- 
lico paralelo a los mécanismes perceptive y conceptual y cuyos 
fines sean cognoscitivos (4). Si adoptamos provisionalmente es­
ta hipitesis comprobaremos que desde tal punto de vista el sim­
bolismo no residirfa en los "simbolos", en los objetos o represen 
taciones simbilicas, como no reside en la naturaleza la raciona- 
lidad mediante la que pretendemos conocerla. Consistirâ mâs bien 
el simbolismo en una actividad, en el proceso de la asimilaciIn 
intelectual de taies "simbolos" por parte de un sujeto. No ha- 
brla, pues, "simbolos" propiamente, sino objetos ( todos los ob­
jetos posibles de percepciln) susceptibles de tratamiento sim- 
bllico. Este tratamiento no consistirla en la sustituciln del 
"significante" por su "significado", como implican respecto a 
los cidigos los modelos comunicativos. Para el sujeto del cono- 
cimiento simbilico no se tratarla de conocer el "significado" 
del"blmbolo" mediante su experiencia sino, por el contrario, de 
inventar una relaciIn entre la nueva realidad, que estâ siendo
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eimbllicamente aprehendida, y su experiencia, cuya ordenaciln 
fortaleceria cada operaciln simbllica,
Desde esta perspectiva, el simbolismo serla un modo de or­
ganizaciln de la memoria, de los datos empiricos almacenados por 
la mente, que funcionaria paralelamente al mecanismo conceptual. 
Este ultimo opera mediante afirmaciones basadas en representa- 
ciones conceptuales plenamente analizadas y con valor de verdad. 
El mecanismo simbilico, por el contrario, operarla mediante re- 
presentaciones conceptuales analizadas silo parcialmente y no 
sujetas al valor de verdad, lo que explicaria la ausencia del 
principio de no contradicciln que encontramos en las relaciones 
simbilicas. Este mecanismo utilizarla asi el material informa­
tive desechado por el mecanismo conceptual por no cumplir algu- 
no de los requisites exigidos por Iste ûltimo para procesarlo; 
es decir; la capacidad de la inforraaciln de ser descrita median­
te afirmaciones enteramente analizadas, y la ausencia de contra- 
dicciones entre esta nueva informaciln y la informaciln almace- 
nada anteriormente en la memoria conceptual. Esta constataciln 
decide la naturaleza verdadera o falsa de la nueva informaciln 
0 , en su caso, la invalidaciln de parte de la informaciln alma- 
cenada anteriormente. Volviendo al fenimeno simbilico que era 
el ejemplo de etimologla popular citado mâs arriba, el hablan­
te de espahol que pronuncia la palabra "mondarina" habria 11e- 
vado a cabo, de acuerdo con esta hipitesis, las siguientes ope­
raciones: a) percepciln de una palabra "extrada"; b) intento 
frustrado de explicar su "extraha" naturaleza mediante informa­
ciln conceptual adecuada ( una explicaciln etimollgica, por ejem-
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plo); c) bûsqueda en la memoria simbllica (pasiva) de un ele- 
mento que explique.la "extrada" palabra y hallazgo entre ella 
y el verbo "mondar" de una relaciln que al mismo tiempo hace 
la palabra asimilable y refuerza la coherencia del universe 
simbilicamente interpretado por el sujeto. A la proximidad en 
la experiencia entre las mandarinas y la acciln de mondarlas 
corresponde asi, para el pensamiento simbilico, una proximidad 
verbal completamente imaginaria, inventada por este mecanismo(5).
La hipitesis de la existencia en la mente humana de un me­
canismo responsable de las operaciones simbilicas y cuyos fines 
serian cognoscitivos parece adecuarse a una explicaciln general 
del simbolismo bastante mejor que la nociln semiltica del mismo. 
La dificultad en el estado actual de las ciencias humanas para 
precisar las leyes del funcionamiento de este mecanismo no impi- 
de nuestra previsiln intuitive del importante papel que proba- 
blemente tuviera en tal explicaciln la consideraciln de las rela 
clones metonimicas, sinecdiquicas y metafIricas. La aplicaciln 
de esta hipitesis al campo del arte y de la literatura y en ge­
neral a las actividades que atribuimos intuitivamente (precient^ 
ficamente) a unas "facultades imaginativas" no menos hipotéticas 
proporcionaria direcciln, por otro lado, a fenimenos que en este 
sentido han resultado a menudo muy diffolles de explicar. Muchos 
aspectos del acto de la lectura poética quedarlan parcialmente 
aclarados, como, por ejemplo, la mayor implicaciln de la experien 
cia ( memoria pasiva o simbilica) del sujeto en la lectura de 
textes polticos que en la de textos en prosa, mâs vinculados és- 
tos a las operaciones conceptuales. Tal vez tambiln podria esta
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hipitesis sobre el simbolismo arrojar luz sobre ciertos puntos 
relacionados con el proceso de composiciln, puntos que la pers­
pective semiltica ignora voluntariamente por razones de focali- 
zaciln metodollgica.
Con respecto a la GRECIA presente en los poemas de Keats, 
la consideraciln de la hipitesis cognoscitiva sobre el simbolis­
mo resuelve no pocas dificultades planteadas por el "antimenta- 
lismo" de un punto de vista comunicativo. En primer lugar, que- 
daria asi salvada la inexplicable distancia que separaba a las 
complejas formas descubiertas por el anâlisis de GRECIA del de­
sorden de sus materiales empiricos, irregulares, heterogéneos y 
contradictories. En este sentido, la atribuciln del orden formal 
de GRECIA a un mecanismo innato que opera sobre la experiencia, 
no constituyendo una soluciln totalmente adecuada por tener que 
recurrir a una entidad hipotltica, résulta inf ini tamente mâs sa- 
tisfactoria que la ausencia de explicaciln inevitable desde la 
perspectiva semiollgica. La desproporciln entre medios y fines 
que tal perspectiva plantea quedaria tambiln explicada. El pun­
to de vista comunicativo daba lugar a una contradicciln enorme­
mente problemâtica entre la riqueza en los medios y la pobreza 
en los fines del simbolismo. Desde tal punto de vista, los cua- 
tro mil versos de Endvmion y la abundantisima GRECIA que permea- 
ba constantemente aquel poema resultan dificilmente conciliables 
con un contenido comunicativo que podria expresarse en un breve 
pârrafo. Si, por el contrario, es la ordenaciln de la experiencia 
y no su transmisiln lo que la GRECIA keatsiana principalmente 
persigue, esta dificultad queda tambiln resuelta y el derroche
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de energlas se explica, no como. comunicaciln imperfecta sino 
como el desarrollo normal de una funciln diferente.
Considerada como una forma de conocimiento, GRECIA debe 
presentarse tan vinculada al sujeto de este conocimiento como 
lo percibido por los sentidos al acto de su percepciln. Ello ex­
plicaria la naturaleza idiosincrâtica de GRECIA, incomprensible 
(al menos en grado tan extremo) en un elements de un cidigo. La 
estabilidad de ciertos aspectos materiales de GRECIA ( la re- 
currencia, por ejemplo, de una misma escena de sacrificio o de 
danza de pastores) a travis de sus numerosas transformasiones 
form aies obedeceria a esta cualidad subjetiva del simbolismo. A 
la subjetividad propia de la actividad simbilica del poeta co- 
rresponderia, por otro lado, la vinculaciln de la interpretaciln 
del texto poético a su experiencia por parte del lector, quien 
lee poesia mâs condicionado por su memoria pasiva que ningûn 
otro tipo de texto, como muestra la introspecciln mâs superfi­
cial en esta direcciln. El texto poético se definirla asi como 
un texto mâs dependiente que otros de la actividad simbilica de 
su intérprete.
Si, como acabo de observar, GRECIA présenta en sus aspectos 
materiales una cierta recurrencia en la obra keatsiana, creo 
que lo que mi anâlisis de los poemas de Keats ha revelado mâs 
concluyentemente ha sido su multiplicidad formai. GRECIA es 
parte de una organizaciln diferente de la experiencia en cada 
moment© del‘desarrollo diacrinico del discurso keatsiano y este 
punto, tal vez el que mâs misterioso resuite en una visiln semil 
tica de GRECIA, puesto que implicaria la construcciIn de un nue-
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VO cidigo para cada mensaje, résulta ampliamente clarificado 
mediante una explicaciln cognoscitiva del simbolismo. Desde es­
ta perspectiva, GRECIA no solamente se integraria pasivamente 
en una concepciln simbilica del universe adaptada a cada memen­
to en el desarrollo biollgico y social del poeta, sino que cons- 
tituiria de hecho una herramienta de primer orden (dada su vin­
culaciln en la obra de Keats a las cuestiones de mayor interls 
para el poeta) en la elaboraciln de tal visiln del universe.
El anâlisis de les textos keatsianos ha confirmado, en mi opi- 
niln, esta adecuaciln constante de GRECIA al universe que debe 
ser ordenado simbllicamente y del universe del poeta a GRECIA, 
que lo ordena y valora ( en mayor medida en Endvmion y en Hyperion, 
en menor grado en las odas de 1819, en proporciln aûn mucho me­
nor en Lamia y The Faü.1 of Hyperion). A1 mismo tiempo, la rela- 
ciln anallgica que podemos establecer entre la poesia temprana 
de Keats y las visiones del cosmos que asociamos intuitivamen- 
te a la juventud y a la inexperiencia, por un lado, y entre las 
ûltimas composiciones del poeta y una compleja concepciln del uni 
verso que solemos vincular a la madurez humana solamente parece 
poderse explicar en tirmlnos de la constante elaboraciln del 
"târmino medio" entre sujeto y objeto en el que el conocimiento 
consiste.
Tal vez estas ûltimas paginas hayan creado la impresiln de 
que pretendo desarticular con muy pobres argumentes una metodo- 
logla muy rica y laboriosamente construida por cientifices que 
merecen toda mi admiraciln; metodologla que ha demostrado ademâs
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su eficacia a lo largo de ya casi cien a^os en los diferentes 
campos de las ciencias humanas y concretamente en los capitu­
los anteriores de este trabajo. Mi opiniln no es que el anâli­
sis estructural de las formas simbilicas sea inûtil para el 
estudio del simbolismo, sino que, adecuândose a la comprensiln, 
a la descripciln, de taies formas simbilicas, résulta una herra­
mienta insuficiente para la comprensiln global del simbolismo 
por presentarse acompaflado de la negativa a utilizar hipitesis 
sobre el funcionamiento de la mente humana. Tal negativa no 
résulta sino en la aceptaciln ingenua del prejuicio semiltico 
que permea nuestra cultura. La GRECIA simbilica de Keats co- 
noce en su funcionamiento y nosostros, sus lectores, conocemos 
en el proceso de interpretarla simbllicamente. GRECIA valora 
comparativamente todos los elementos constitutivos del sistema 
simbilico en el que se integra. En cada momento de la evoluciln 
poética keatsiana GRECIA es el centre de una red de relaciones 
que estâ determinada por la organizaciln del poeta de su expe­
riencia y que al mismo tiempo modela esta ultima. En los poemas 
publicados por Keats en 181? y en muchos sentidos en Endvmion 
GRECIA organiza un mundo textual muy sencillo que se define por 
oposiciln al mundo extratextual en términos determinados princi­
palmente por la catégorie de lo agradable ( con la que se relacio 
nan intimamente las categorias estéticas del poeta) . En Hyperion 
los polos negative y positive ( lo doloroso y lo placentero) de 
la poesia keatsiana anterior pasan a constituir a su vez un uni- 
verso textual en el que se organizan como fases sucesivas y en 
el que GRECIA sigue modelando el valor positive. La relaclin en-
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tre el texto y el extratexto résulta mucho mâs satisfactoria 
que anteriormente ( el texto ha incluido los aspectos negativos 
de la experiencia, ausentes casi por completo de la poesia keatsia 
na previamente compuesta) aunque estâ resuelta a travâs de un op­
timisme cismico que no permite sino un uso completamente abstrac­
to de su material empirico por parte de Keats. Las odas de I8I9 
constituyen el descubrimiento keatsiano de la imposibilidad de 
que GRECIA pueda abarcar y poner en funcionamiento la totalidad 
de su experiencia sin integrarse en un conjunto mâs amplio. "Ode 
to a Nightingale" y "Ode on a Grecian Urn" muestran asi una GRE­
CIA muy semejante a la de I8I7 pero modificada por el hecho de 
presentarse como entre parântesis dentro de un âmbito discursi­
ve que incluye también su critica. "To Psyche" y "Ode on Melan­
choly" inauguran una nueva via: la incorqjoraciln a GRECIA de los 
elementos que anteriormente âsta habia excluido. En esta direc­
ciln, Lamia y The Fall of Hyperion integrarân finalmente en GRE­
CIA la experiencia toda del poeta en todos sus matices. Con ello 
GRECIA, mâs silidamente vinculada que nunca al universo extratex 
tuai, pierde por completo su capacidad simbilica dominante, su 
papel modelador del texto keatsiano.
La interpretaciln keatsiana de la antigüedad griega no se 
encuentra en sus orlgenes, en sus materiales. Solamente aparece 
en sus formas; en las formas que adopta en el texto del poeta; 
en las formas de GRECIA que los capitulos anteriores de este tra 
bajo han intentado delinear. Pero estas formas no son estâticas: 
son actividad, dinamismo. Resultan del gigantesco esfuerzo de 
Keats por comprender en muy pocos anos el universo todo. Formas 
(en los dos sentidos de la palabra), pues, de conocimiento; y es 
finalemente como intérprete como GRECIA résulta interpretada.
/I
NOTAS
1“ Mi afirmaciln no pretende subestimar el valioso trabajo en 
el campo del simbolismo de numerosos investigadores, entre 
los que se cuentan autores de prestigio tan merecido como 
E,Cassirer. S.Freud, C .Lévi-Strauss, J.Piaget o T.Todorov 
(cf. bibliografla). Lo cierto es que todo aquello con lo 
que podemos hoy contar para el estudio en este terreno son 
hipétesis que el estado actual de la psicologla no permite 
aûn verificar adecuadamente.
2- Cf, N.Chomsky: Language and Mind, pp. 16-20, por ejemplo.
3- La consideraciln de GRECIA como un elemento de un cidigo 
oculto (perspectiva exegética adoptada, por ejemplo, por 
B.Blackstone en la interpretaciln de Endvmion. vid. cap.
IV, nota 25, de este estudio) o de un cidigo inconsciente 
(perspectiva freudiana) no son sino formas concretas de la 
tendencia seraioticista de nuestra cultura, que critico en 
sus términos mis générales.
4- D.Sperber ( Rethinking Symbolism, pp. 85-149) ha esbozado 
una hipitesis de este tipo, en algunos de cuyos puntos ba- 
so en parte mi argumentaciln.
5- Résulta oportuno aqui observar hasta qué punto afirmaciones 
que solemos considerar "cientificas" son en realidad simbi­
licas. Del mismo modo que un hablante que desconoce ciertos 
hechos de su lengua conocidos por los lingüistas recurre al 
simbolismo para explicarlos, résulta habituai en nuestra so­
ciedad, en la que las creencias religiosas han sido amplia­
mente sustituidas por la fe en la ciencia, el uso de propo- 
siciones que, como "el impérialisme es la fase avanzada del 
capitalismo",'no podemos verificar adecuadamente si no somos 
especialistas en la materia y que aceptamos con una fe ciega. 
Considérense, por ejemplo, firmulas del tipo "Ariel lava bi£
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llgicamente”. 0 la proliferaciln en la publicidad de imâ- 
genes que representan a individuos vestidoa con batas blan- 
cas, llevando gafas y consultando cartapacios.
IX- CONCLUSION
En el segundo capltulo de este trabajo he expresado ya mi 
disconforraidad con las opiniones que con respecto al uso keatsia 
no de la antigüedad griega han sido comunes durante los ûltimos 
ciento sesehta afios. Estas afirmaciones se presentan en térmi­
nos tales que no permiten sino una lectura simbilica ( la pre- 
misa "Keats is so seldom in the least Greek", por ejemplo, resul 
ta tan impermeable al anâlisis como la afirmaciln "[ Keats] was 
a Greek" y ambas son anâlogas a mensajes simbilicos del tipo 
"Beauty is truth, truth beauty"). El silencio habitual en los 
estudios keatsianos modemos con respecto a los elementos grie- 
gos y pseudogriegos que aparecen en el texto del poeta no debe 
tomarse como menos simbilico: implica en los autores de tales 
estudios una pasividad respecto a un importante aspecto de l'a 
obra de Keats que sin duda no existirla si los poemas keatsia- 
nos utilizar an, en lugar de las actitudesjcon referenda al mun­
do griego, sus actitudes con respecto a un "mundo polinesio" cu- 
yo propio nombre nos sobresalta. Tanto las observaciones habi- 
tuales como el silencio mâs usual todavia que en este sentido 
presentan los estudios sobre la obra de Keats deben, por lo tan­
to, considerarse simbilicos; poéticos y no cientificos. Forman 
parte de un discurso que no es sobre GRECIA sino que es parte 
de ella, que la prolonga y desarrolla en lugar de cuestionarla.
La incapacidad que présenta el discurso simbilico para con- 
vertirse en una explicaciln de la GRECIA simbilica de Keats, es
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decir, en un discurso metasimbilico, parecerla asI situar todas 
nuestras esperanzas de desentrafiar GRECIA en la explicaciln con­
ceptual, Sin embargo i es esta GRECIA susceptible de tratamiento 
conceptual? Claramente no. GRECIA résulta tan impenetrable a la 
razin como afirmaciones del tipo "A thing of beauty is- a joy 
for ever". Las afirmaciones pertenecientes a esta clase de dis­
curso resultan completamente inasimilables por el mecanismo con­
ceptual, si es que éste opera, como parece ser el,caso, sobre 
materiales plenamente analizados y con valor de verdad. Asi, 
el presente estudio, que quiere haber sido un discurso sobre 
GRECIA, i no habrâ hecho en sus capitulos otra cosa que desarro- 
llar una argumentasiln simbilica, continuaciln de la propia GRE­
CIA keatsiana? i No se situarân sus afirmaciones junto a las 
de los autores a quienes ha criticado y también junto a sus no 
menos simbilicos silencios?
En el anterior capltulo he trazado muy generalmente una 
concepciln del universo de la actividad humana en términos de 
dos mecanismos cognoscitivos présentes en los actos del hombre 
adulto y que operan sobre la experiencia: el mecanismo concep­
tual , que gobernaria las operaciones llgicas, y el .mecanismo 
simbilico, cuyas formas mâs puras aparecerlan tal vez en el âm- 
bitd de la musica. Entre ambas actividades y vinculàdo en grados 
distintos a uno u otro mecanismo, se situarla el resto de las in 
finitas manlfestaciones que caracterizan el comportamiento huma- 
no. Una de estas actividades es, sin duda, la ciencia, en la 
que los procesos simbilicos que asociamos a las "intuiciones" 
resultan tan imprescindibles como las operaciones mediante las
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que las afirmaciones cientificas son analizadas, verificadas y 
generalizadas. El présente estudio ha tenido asi que procéder 
simbllicamente para poder siquiera distinguir realidades inexis­
tantes para la razIn, inasimilables por ella. Al mismo tiempo, 
ha permitido en un segundo movimiento que el mecanismo concep­
tual analizase tal lectura simbilica de las realidades bajo es­
tudio intentando reducirla a la satisfactoriedad analîtica y a 
la naturaleza no contradictoria exigidas por el decoro en el que 
basamos la verdad cientifica. Asi, en cada uno de los poemas es- 
tudiados, la GRECIA keatsiana ha sido objeto de una multiplici­
dad de interpretaciones simbilicas, que a su vez han recibido 
la atenciln conceptual correspondiente. Ello ha dado lugar a 
la exclusiln de las interpretaciones que se han revelado racio- 
nalmente inconsistentes y al anâlisis de las que han resultado 
confirmadas. El proceso ha iluminado très puntos principales:
1- la posiciln central de GRECIA en el universo simbi­
lico de algunos de los mejores poemas keatsianos, lo 
que confirma una intuiciln muy general en los lecto­
res de la poesia de Keats y de la que el présente tra­
bajo partia;
2- la descripciln de muchos aspectos de su funcionamien­
to en la obra del poeta ( descripciln especialmente 
reveladora en Endvmion. Hyperion y las odas de 1819), 
aspectos éstos de la poesia keatsiana que sin un es­
tudio detallado de GRECIA resultan enormemente oscuros ;
3- la definiciln de GRECIA principalmente como una forma
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de conocimiento cuya explicaciln definitive es solamen­
te posible en el marco de una teoria general del simbo 
lismo, dificil aûn de trazar sino en términos muy im­
précises .
El estudio de GRECIA ha mostrado el conjunto de la obra 
keatsiana como un proceso cognoscitivo en el que cada etapa 
muestra una comprensiln mâs profunda del universo que constitu­
ye la experiencia humana. En los primeros pasos de este proceso 
(las composiciones publicadas en 1817 y Endvmion) GRECIA consti­
tuye la medida de valor de un âmbito poético simplificado. Esta 
simplificaciln consiste principalmente en la exclusiln del he- 
misferio negative de la realidad y, por ello, en la aboliciln 
de los conflictos. Sin GRECIA tal mundo poético résulta inexpli­
cable y su comprensiln por parte de los anteriores estudios 
keatsianos se basa en una lectura espontânea, impllcita, de GRE­
CIA en él. Tal lectura estâ, sin embargo, tan lejos de ser una 
descripciln cientifica de la GRECIA présente en estes poemas co­
mo la competencia nativa de un hablante de una lengua lo estâ 
de la descripciln de ésta por parte del lingüista,y el primer 
paso para llevar a cabo esta descripciln ha de ser forzosamente 
el reconocimiento en GRECIA de un fenimeno especifico suscepti­
ble de anâlisis en términos verificables. En sus capitulos III 
y IV mi trabajo ha intentado hacer tal cosa por primera vez en 
los estudios keatsianos ocupândose de una etapa a menudo poco 
estudiada de la obra del poeta.
En Hyperion, la primera de las grandes composiciones keat- 
sianas de 1818-1819, un nuevo modelo del universo reemplaza la
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sencillisima estructura valorativa de la obra anterior de Keats, 
Se trata aqui de un optimisme progresista que ve la Historia de 
la Humanidad y del cosmos todo como un proceso de perfecciona- 
miento constante en el que cada etapa es superior a aquélla a la 
que sucede. Este modelo le proporciona al poeta la posibilidad de 
incorporer el âmbito negative de su experiencia, si bien le obli 
ga a emplear un nivel de abstracciln excesivo, parcialmente ina­
decuado a los objetivos de Hyperion ( confirma este el hecho de 
que el poema no fuera nunca concluido) y totalmente inapropiado 
a la composiciln de poemas de tipo lirico. También aqui GRECIA 
se présenta como la medida de valor, constituyéndose en forma 
anallgica del glorioso futuro de perfecciln hacia el que la Hu­
manidad avanza irreversiblemente. El universo que el texto de 
Hyperion compone aparece seccionado en dos hemisferios y GRECIA 
se présenta inequivocamente como un modelo simbilico del valor 
positivo con respecto al cual se definen la imperfecciln y la 
perfecciln, el pasado y el futuro, el caos y el orden. La au­
sencia de un anâlisis de este valor de GRECIA en el poema ha ■ 
ocultado hasta ahora la elegante simetria que lo arquitectura.
Lo que tradicionalmente se consideraba como un fragmento de her- 
mosos versos de inspiraciln miltoniana se révéla asi como un 
poema mucho mejor construido, mucho mâs oomplejo, de lo que has­
ta ahora solia admitirse en los estudios sobre la poesia de Keats.
Al optimisme cismico de Hyperion sucede en las odas de 1819 
un modelo mucho mâs apropiado a la expresiln de la complejidad 
de la experiencia humana. Utiliza aqui Keats en lugar del mode­
lo ordenado del universo que constituian las GRECIAS anteriores.
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un modelo que es conflictivo y que consiste en la presencia 
simultânea en el poema de dos puntos de vista o estados de â- 
nimo del poeta mismo. Uno de ellos se présenta como la fe inge­
nua en el orden,en la belleza o en la felicidad, consistiendo 
su opuesto en la critica de tal fe y en el des enmas c aramient o 
de la ficciln que es en realidad. GRECIA, présente en estos 
cinco poemas en grado variable de importanoia, résulta espe­
cialmente relevante en "Ode to Psyche", donde posibilita la fu- 
si6n de dos organizaciones, una estâtica y otra dinâraica, y so­
bre todo en "Ode on a Grecian Urn". Este ûltimo poema es indis- 
cutiblemente el mâs controvertido de toda la obra keatsiana y 
el reconocimiento casi unânime de su efectividad literaria con­
trasta singularmente con la naturaleza insatisfactoria de todas 
las interpretaciones que de la composiciln se han hecho. El anâ­
lisis de GRECIA en la oda révéla un intimo parentesco aparente 
con la GRECIA de la obra keatsiana de 1817, lo que ha llevado a 
algunos criticos a atribuir al autor de la composiciln los obje­
tivos escapistas que indudablemente acompanan a gran parte de la 
poesia temprana de Keats. Résulta évidente, sin embargo, que la 
GRECIA que aparece en "Ode on a Greciem Urn" se présenta condi- 
cionada en su contexto, modificada. por una actitud que la cri­
tica y que finalmente la desmiente. El estudio de GRECIA en la 
obra anterior del poeta résulta enormemente ûtil para comprender 
el "status" dramâtico que Keats concede en la oda a esta râpli- 
ca de su Arcadia temprana, modelo anallgico ahora de la ingenui- 
dad humana. Por una extrada ironia, "Ode on a Grecian Um" , la 
ûnica composiciln keatsiana en la cual los estudiosos de la obra
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del poeta han entrevisto la importanoia de GRECIA, résulta ser 
una critica de esta entidad simbilica, su refutaciln y su cari­
catura; un poema que hace de la desmitificaciln de una Grecia 
previamente mitificada el tema de su movimiento dramâtico.
El desmantelamiento de GRECIA como forma simbilica de la te 
lleza, de la felicidad, del orden, es completado por Keats en 
lamia y en The Fall of Hyperion. En estas composiciones GRECIA 
pierde por completo su valor simbilico como modelo del universo, 
valor que es asumido ahora por el poema mismo. Ahora bien, ello 
en absolute hace inûtil el estudio de la GRECIA desvalorizada 
que estos poemas presentan. Considerar la consumaciln de este 
proceso desarticulador de un simbolo valorativo tan copiosamen- 
te utilizado por la poesia keatsiana es, por el contrario, in­
dispensable para obtener una perspectiva general de la obra del 
poeta. Si los lenguajes llgico o maternâtico consideran la nega- 
ciln de una afirmaciln como equivalents a la inexistencia tanto 
de la una como de la otra, résulta évidents que en la memoria 
simbilica los datos son mucho mâs dificiles de borrar y que la 
desmitificaciln de un mito no es sustituible; al menos no por el 
vaclo. El proceso por el que Keats, partiendo de un simbolo ana­
llgico del valor de la experiencia, extraordinariamente liroitado, 
como un juguete, modifica este instrumente adecuândolo a la in­
terpretaciln de una realidad cada vez mâs extensa hasta conver- 
tirlo en un elemento mâs en un universo de elementos infinitos, 
constituye una représentasiln simbilica de la actividad humana 
individual y colectiva; révéla hasta qué punto aprender y vivir 
son una misma cosa en un mundo cuya naturaleza es ser cada dIa
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mâs ancho y también de mâs dificil comprensiln. En este pro­
ceso GRECIA tiene una vida muy breve; la libéra sobradamente 
de esta fugacidad, sin embargo, el organizar algunos de los 
poemas mâs mémorables de los que han sido compuestos en lengua 
inglesa.
La historia de los estudios literarios consiste en el de­
sarrollo lentlsimo de un esfuerzo por separarse de la prâcti- 
ca literaria con la que sus orlgenes se funden. La base de es­
ta separaciln consiste en la critica del discurso simbilico me­
diante herramientas conceptuales adecuadas. Las herramientas 
(simbolos matemâticos, verificaciln cuantitativa, austeridad 
en el lenguaje) no deben, sin embargo, identificarse con la ac­
titud critica en la que consiste realmente la ciencia. Adoptar 
esta actitud con respecto a la GRECIA keatsiana es, en gran me­
dida, hacerlo con respecto a la antigüedad griega y esto résul­
ta extremadamente dificil desde dentro de nuestra civilizaciln. 
La Grecia antigua es p^ ara nosotros un campo de operaciones en 
el que tienen lugar relaciones evocativas tan infinités como 
las que suceden en el espacio constituido por cualquier otro el£ 
mento de nuestro universo cultural. Por razones histiricas enor­
memente complejas, lo que distingue a Grecia, lo que la hace 
mâs cercana a nosotros que Marruecos o Portugal, es su posiciln 
dominante; su papel modelador en mayor medida que otros elemen­
tos en el seno de la organizaciln jerârquica de valores y rela­
ciones que es nuestra cultura. Descubrir esta funciln del mun­
do griego implica adoptar respecto a nuestro medio cultural la 
"distancia psiquica" que nos permite contemplar la "beautiful
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Greece” de nuevo y como por primera vez. Sin embargo nunca exis­
te una cultura, sino posiciones dentro de ella. Mediante un cam- 
bio de posiciln conseguimos distinguir cosas nuevas, nos dis- 
tanciamos no de nuestra civilizaciln, sino de algiSn punto de 
la misma; y si este desplazamiento no es féeil en el espacio, 
résulta inevitable a través del tiempo. La adopciln de esta dis­
tancia supone, asi, un acto imaginâtivo que todos llevamos a ca­
bo en nuestra interpretaciln del universo; un acto del que nin- 
guno tiene el derecho a ufanarse porque es tan colectivo como 
individual: saltamos siempre desde los hombros que alg^ien nos 
ofrece de mejor o peor grado.
And so each venture 
Is a new beginning, a raid on the inarticulate 
With shabby equipment always deteriorating
En esta arriesgada gimnasia tal vez no sepamos por qui saltamos 
ni hacia dinde; sin embargo, de la importanoia del salto al me­
nos a nadie puede caberle la menor duda.
y,ir
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